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Сімнадцятий випуск «Етномузики» присвячено 150-річчю з дня наро- 
дження Лесі Українки. У квітні 2021 року на честь цієї визначної дати було 
проведено ХП Конференцію дослідників народної музики червоноруських 
(галицько-володимирських) та суміжних земель; частину досліджень, ви- 
голошених на конференції, опубліковано на сторінках цього випуску. 

Леся Українка відома не тільки як талановита письменниця, перекла- 
дачка, культурна діячка, але і як залюблена в народну пісню фольклористка. 
Вона впродовж усього життя записувала народні пісні; засвоївши чималий 
репертуар, письменниця ще й талановито вміла їх виконувати. Так само 
славною є організаційна та меценатська діяльність Лесі, спрямована на 
збереження творчості кобзарів, принагідно вона й особисто фіксувала коб- 
зарський спів на фонограф. Серед воскових валиків із творчістю кобзаря 
Гната Гончаренка знайшовся один із пробним записом жіночого голосу, 
який, найімовірніше, належить самій Лесі. Ця захоплива історія стала трун- 
том для написання титульної публікації цьогорічної «Етномузики», у якій 
авторка Ліна Добрянська на основі вагомих фактів та скрупульозного аналі- 
зу доводить правомірність гіпотези про те, що це справді голос Лесі. 

Порівняльне діахронічне дослідження великого зводу термінології щодо 
особливого жанру народновокальної традиції -- українських церковних коля- 
док належить перу київських дослідниць Ганни Коропніченко та Олени Шев- 
чук. Унаслідок детального аналітично пошуку в підсумку роботи для озна- 
чення цього жанру авторки запропонували термін «різдвяний кант». 

Широкий історичний контекст розгортається в дослідженні, яке за- 
хоплює своїми сміливими гіпотезами, неординарними припущеннями та від- 
криттями, - ідеться про студію Богдана Луканюка, присвячену музичній 
історії визвольних пісень. У цьому числі «Етномузики» опубліковано вступ- 
ну розвідку та два перших нариси, ще три інших з'являться в наступному 
числі щорічника. 

Предметом вивчення польської дослідниці Беати Максимюк-Пацек є 
весільний ритуал південного Підляшшя. Джерелами роботи слугували ма- 
ловідомі праці місцевих краєзнавців. Відтак авторка, ідучи за цими доку- 
менталістами, різносторонньо описує місцеве весілля її пропонує вичерпний 
опис південнопідляського весільного ритуалу. 

Ще дві публікації формують етноінструментознавчий блок. У першій 
Ярема Павлів простежує еволюційні процеси в трактуванні коломийкового 
тематизму танцю «гуцулка», яке пропонують скрипалі космацько-брус- 
турської традиції у Карпатах. Дослідник проводить багатогранний аналіз 
коломийкових тем «до танцю», зафіксованих у різні роки від традиційних 
скрипалів галицької Гуцульщини, а відтак виокремлює суттєві виконавські 
та стильові ознаки процесу еволюції музичної мови. 


У наступній статті Віктора Левицького натомість розглянуто ево- 
люцію інструментального супроводу обрядового танцю «сербен» у селі Чор- 
тівці на придністровському Покутті. Автор аналізує інструментарій та 
його зміни, фокусуючи увагу на відкритих флейтових аерофонах, а як ви- 
сновок піддає сумніву відоме твердження про те, що інструменти такого 
типу побутують лише на Гуцульщині. 

Урозділі «Педагогіка» цьогоріч уміщено програму «Музичний фольклор» 
для виконавських відділів музичних фахових коледжів викладачки-методист- 
ки з Ужгорода Віри Мадяр-Новак. Програма є першою опублікованою в «Ет- 
номузиці» методичною розробкою, спрямованою на середню ланку музичної 
освіти. Сподіваємось у подальших випусках продовжити це починання та 
забезпечити якісними методичними матеріалами з вивчення фольклору не 
тільки вищий, а й середній та початковий рівні музичної освіти. 

Розділ «Рецензії, огляди, повідомлення» розпочинає трунтовний відгук При- 
ни Довгалюк на пісенну антологію Софії Грици «Необрядовий фольклор захід- 
них регіонів України». Рецензія Олександра Терещенка на колективну збірку 
ПНДЛМЕ «Народні співи Кирилівки та Моринців» вирізняється винятковою 
скрупульозністю та детальним аналітичним розглядом змісту книги. Відгук 
Лариси Лукашенко на монографію Ірини Клименко «Обрядові мелодії україн- 
ців у контексті слов яно-балтського ранньотрадиційного меломасиву: типо- 
логія і географія» завершує низку пропонованих у випуску рецензій. 

Минулий 2021 рік також був знаменний великою кількістю ювілеїв, що 
почасти стали мотивацією для організації і проведення присвятних кон- 
ференцій та інших урочистостей. Безумовно, відгуки на більшість із них 
опубліковано на сторінках нашої «Етномузики». Окрім згаданої вище кон- 
ференції ПНДЛМЕ до ювілею Лесі Українки (автор відгуку -- Юрій Рибак), 
у вересні відбулася Наукова конференція з нагоди ювілею професорки, док- 
торки мистеутвознавства Надії Супрун-Яремко ШПрина Федун); у жовтні в 
Ірпені було проведено І Міжнародний з'їзд кобзарознавців та етнооргано- 
логів імені Миколи Будника, присвячений 75-річчю професора Михайла Хая 
(Ярема Павлів); Восьмі Колессівські читання було приурочено 150-річчю з 
дня народження Філярета Колесси (Лариса Лукашенко). На додаток, у роз- 
ділі «Рецензії, огляди, повідомлення» вміщено трунтовний огляд Андрія Вов- 
чака на тему проблем документування фольклору та повідомлення Євгенії 
Кромпотич про Третю конференцію молодих дослідників народної музики. 

На завершення, як зазвичай, пропонуємо хроніку етномузикознавчих по- 
дій 2021 року. У додатках уміщено рукопис з архіву Юрія Сливинського, який 
слугує фактографічним доповненням до першої студії цієї «Етномузики». 

Зауваження й пропозиції просимо надсилати на пошту Проблемної на- 
уково-дослідної лабораторії музичної етнології Львівської національної му- 
зичної академії імені Миколи Лисенка (вул. О. Нижанківського, 5, 79005, 
м. Львів--5) або на електронні адреси членів редколегії. 
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ФОНОЗАПИС ГОЛОСУ ЛЕСІ УКРАЇНКИ: 
ІСТОРІЯ ДОСЛІДЖЕННЯ ТА РЕКОНСТРУКЦІЯ 


Ліна Добрянська, етномузикознавиця, канд. мистецтвознавства, старша на- 
укова співробітниця ПНДЛМЕ Львівської національної музичної академії 
імені Миколи Лисенка (Львів), Ппа.обгіап5ка(адєтаї!.сопа -38 050 970 87 26 


Студія присвячена фонозапису балади «ОЙ заїхав козак та з Україноньки», 
яку, найімовірніше, наспівала на фонограф 1908 року Леся Українка. Запис роз- 
глянуто в широкому історичному контексті, що охоплює три часові періоди: по- 
чаток століття, коли твір було рекордовано на валик, початок 1970-х років - час 
«віднайдення» пісні на валику, першої реставрації та оприлюднення результату, 
і новітній, із повторною реставрацією та розміщенням відновленого аудіофайла 
в інтернеті. Окрема увага присвячена ролі в цій історії львівського етномузи- 
колога Юрія Сливинського, який віднайшов запис, запропонував гіпотезу про 
голос поетеси та підкріпив своє припущення вагомою доказовою базою. У цій 
розвідці, підготовленій на основі друкованих та архівних матеріалів (зокрема й 
з особистого архіву Ю. Сливинського), а також аналізу всіх наявних на сьогод- 
нішній день аудіоверсій запису, розглянуто аргументи дослідника й запропоно- 
вано деякі нові зауваги на підтвердження його гіпотези. 

Ключові слова: Леся Українка, Климент Квітка, Філарет Колесса, Юрій 
Сливинський, проєкт фонографування українських дум, реставрація фоногра- 
фічних валиків. 


Вступ. 1970 року львівський етномузиколог Юрій Сливинський, 
копіюючи на магнітофон валики із колекції Філарета Колесси, зро- 
бив сенсаційне відкриття - виявив на одному з них фонозапис голосу 
Лесі Українки. Подія того ж року набула великого розголосу завдяки 
кільком газетним публікаціям і грамплатівці з реставрованим аудіо- 
треком, а наступного 1971 року Ю. Сливинський виклав обставини 
віднайдення голосу поетеси та пошуку доказів для своєї гіпотези ще 
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й у науковому колі - на конференції до 100-річчя від дня народжен- 
ня Лесі Українки. Від того часу припущення вченого стало, власне 
кажучи, аксіомою для широкого загалу, однак окремі дослідники й 
досі вважають це питання дискусійним. Нині, у рік 150-літнього юві- 
лею поетеси, видається вкрай актуальним повернутися до цієї теми, 
особливо зважаючи на появу нової реставрації цього запису, реалі- 
зованої за допомогою сучасних технологій роботи зі звуком. Мета 
пропонованої розвідки - здійснити ревізію доказової бази Ю. Сли- 
винського, розглянувши аргументацію в широкому історичному кон- 
тексті, та додати певні нові штрихи на її користь за допомогою аналі- 
зу як писемних - друкованих й архівних, так і звукових джерельних 
матеріалів. 

Огляд літератури за темою". Віднайдення на старовинному ва- 
лику голосу видатної поетеси стало дійсно непересічною подією 
культурного життя країни, однак знаходимо лише дві публікації, спе- 
ціально присвячені цьому аудіозапису, - газетні статті 1970 року 
«Живий голос поетеси» (29 травня, «Літературна Україна») |Нудьга - 
Сливинський 1970) та «Таємниця воскового валика» (17 листопада, 
«Радянська Україна») |Чернецький 1970). Попри те, що статті містять 
чимало доброї фактографічної інформації, а співавтором першої є 
сам Ю. Сливинський?, до них треба ставитися з певним застережен- 
ням з огляду на окремі неточності та перекручення, спричинені пев- 
ною мірою тогочасними суспільно-політичними реаліями». 





"Певну частину матеріалу, викладеного в цій розвідці, було апробовано на ХП Кон- 
ференції дослідників народної музики галицько-володимирських і суміжних зе- 
мель 23 квітня 2021 року та Колессівських читаннях 29 жовтня 2021 року. 

2 Дослідник подає її у звіті про наукову роботу за 1970 рік: «Віднайдення та 
встановлення автентичності фонографу (фонографічного запису -- Л. Д.) голосу 
Лесі Українки. Опублікована на цю тему стаття в «Літературній Україні». Ст. викл. 
Сливинський Ю. П» |Фонд Р-2056, спр. 5721. 

з Особливо багато похибок, а також зайвого пафосу та штампів бачимо в першій, 
журналістській, статті |Чернецький 1970). Найприкріше ж те, що в обох газет- 
них публікаціях Григорій Нудьга, знаний львівський дослідник, представлений 
рівноправним (якщо й не головним!) співавтором віднайдення та ідентифікації 
голосу поетеси |Нудьга - Сливинський 1970; Чернецький 1970). Найімовірніше, 
ім'я Г. Нудьги - відомого дослідника дум |Бурдейний 2007, с. 136), фонографіс- 
та |Довгалюк 2016, с. 495, 496), голови Львівського відділення Товариства охо- 
рони пам'яток історії та культури (далі - УТОПІК) - повинно було своїм авто- 
ритетом підсилити значущість знахідки, яку зробив звичайний старший викла- 
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У решті ж друкованих джерел натрапляємо лише на принагідні 
звернення до цієї теми в контексті ширших студій, різних як за фор- 
матом (від передмови на платівці до монографії), так 1 за тематикою, а 
саме: про аудіозаписи українських кобзарів |Грица 1970), реставра- 
цію валиків |Кончин 1972), історію грамплатівок ГЖелезньтй 1989, 
Лесю Українку й музику Щукіна 2013|, фонографування народної 
музики |Довгалюк 2016), Приватний архів Ф. Колесси |Довгалюк 
2017), оцифрування валиків із колекції Ф. Колесси | Довгалюк 2014) 
тощо?. Основні тези перелічених публікацій подібні - переважно зга- 
дано Ю. Сливинського як автора знахідки, йдеться про обставини 
рекордування та зберігання валика, дуже погану якість оригіналь- 
ного запису, навмисне пошкодження носія, часто подається текст за- 
співаної строфи 1 т. ін. 

З огляду на лаконічність опублікованої інформації, особливої 
цінності набуває джерело, так би мовити, із перших рук - рукопис 
Ю. Сливинського (далі - Рукопис), який нещодавно віднайшла ав- 
торка цих рядків в особистому архіві дослідника. Документ не має 
заголовка", однак це, найімовірніше, матеріал виступу Ю. Сливин- 
ського «Живе слово Лесі Українки серед нас» на науковій конферен- 
ції до 100-річчя від дня народження поетеси, що відбулася в Цент- 
ральному державному історичному архіві м. Львова 3 березня 1971 





дач консерваторії. З іншого боку, Г. Нудьга як керівник УТОПІК займався орга- 
нізацію реставрації та зберігання валиків, про що йтиметься далі (див. с. 22). 
Очевидно, некоректне подання інформації про авторів у цих газетах стало при- 
чиною того, що в його не так давно опублікованій біографії читаємо про «від- 
найдені Г. Нудьгою записи голосу самої Лесі Українки» |Бурдейний 2007, с. 136), 
узагалі без згадок про справжнього автора знахідки. На щастя, цей випадок є 
одиничним, а цілковита самостійність наукових пошуків Ю. Сливинського, лю- 
дини скромної та високоінтелігентної, є загальновизнаною та не потребує жод- 
них доказів. 

| Про інші джерела, що більше стосуються проєкту фонографування кобзарів |, 
зокрема, ялтинського запису подружжя Квіток, див. с. 12-13. 

2 Публікації подані в хронологічному порядку - з-поміж нових, як бачимо, ціл- 
ковита першість належить Грині Довгалюк. Сучасним джерелом можна вважати 
ютуб-відео, спеціально присвячене голосу Лесі Українки |Алфьоров 2021) - за 
змістом воно цілком вторинне, однак містить покращену версію аудіотреку з 
платівки 1970 року (див. с. 23). 

3 Текст починається цитатою вірша Лесі Українки «Як я умру, на світі запалає 
покинутий вогонь моїх пісень» (виділення Ю. С. - Л. Д.). 


Пп 


року", З огляду на те, що Рукопис цілком присвячений віднайден- 
ню голосу Лесі Українки та містить чимало цікавих деталей, його в 
повному обсязі вміщено в Додатках до цього числа «Етномузики» 
(далі - Додаток). 

Загалом історія з аудіозаписом голосу Лесі Українки розвивала- 
ся понад століття, упродовж трьох основних часових періодів: по- 
чатку століття, коли відбулося рекордування; межі 1960-1970 років, 
часу віднайдення, ідентифікації 1 реконструкції запису, та сучасного, 
пов'язаного вже з його новою реставрацією. 


Обставини появи запису. Як відомо, восени 1903 року в Ялті 
Леся Українка та Климент Квітка фіксували на фонограф твори від 
кобзаря Гната Гончаренка. Ця подія відбулася в рамках ініційованого 
подружжям Квіток проєкту збереження репертуару українських коб- 
зарів, реалізованого головно зусиллями Філарета Колесси як збира- 
ча, транскриптора, автора наукових розвідок, укладача та редактора 
двотомника дум |Колесса 1910, 19131. 

Хоча нині проєкт фонографування дум достатньо добре висвіт- 
лений у друкованій літературі, до того ж від самих початків його реа- 
лізації, проте дещо менше відомо про обставини здійснення власне 
ялтинського запису?. Щоправда, на інформацію про фонографування 





"Із програмки, що збереглася в архіві Ю. Сливинського, довідуємося, що в кон- 
ференції також брали участь науковці Іван Денисюк, Марія Білинська, поети 
Ростислав Братунь, Роман Лубківський, Володимир Лучук та ін. Того ж року 
Ю. Сливинський мав ще дві доповіді на теми, безпосередньо пов'язані з по- 
етесою, - «Леся Українка і українська фольклористика», 24 березня, та «Леся 
Українка і праця Ф. М. Колесси про українські народні думи», 19 червня. Обидві 
конференції зорганізували у Львівській консерваторії до 100-літніх ювілеїв Лесі 
Українки та Філарета Колесси |Сливинський 1950, с. 1). Машинопис останньої 
із доповідей також зберігся в архіві Ю. Сливинського |Сливинський 19716). 

2 У монографіях з історії української фольклористики коротко згадано про орга- 
нізаційну роль подружжя Квіток у проєкті 1908 року та мінімально - про їхню 
фонографічну працю |Правдюк 1979, с. 167; Іваницький 1997, с. 88|, до того ж 
в останній праці автор А. Іваницький, очевидно, випадково віддає Лесі Україн- 
ці, К. Квітці та О. Сластіону всю славу фонографістів, залишивши Ф. Колессі 
заслугу транскриптора та автора наукових студій. Дещо більшу увагу приділя- 
ють ялтинському запису інші дослідники - закономірно, сам Ю. Сливинський 
П971а; 19716; 1981), також Л, Яросевич (1963, с. 49-50), С. Грица 1970), І. Щу- 
кіна (2013, с. 9), а найбільш розгорнуто пише про це І. Довгалюк |2016, с. 353- 
355; с. 510-515), зокрема характеризуючи рекордовані в Ялті валики | Довгалюк 
2014; 2017, с. 241-242). Столітньому ювілею проєкту були присвячені спеці- 
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кобзаря Гончаренка, яке здійснювало подружжя Квіток, двічі натра- 
пляємо вже в Хроніці НТШ за 1908 рік |Хроніка 1908, с. 21, 30-31, а 
наступного року про сеанс із цим кобзарем у Криму згадував Опанас 
Сластіон |Сластіон 1909, с. 10 Хе 23|, однак, не називаючи імен зби- 
рачів. Звичайно, що про роль Лесі Українки та К. Квітки у справі збе- 
реження кобзарського мистецтва в передмовах до обох томів дум пи- 
сав 1 сам Ф. Колесса, згадуючи поміж усього й про рекордований 
зусиллями подружжя матеріал |Колесса 1910, с. ІХХХУ; 1913, с. МІ- 
МП, Х, ХШ- ХІМ 1 т.д.). Він же став першим, хто 1946 року в невелич- 
кому виданні Львівського університету до 75-ліття поетеси розповів 
про її етномузикологічну діяльність, окремо зупиняючись і на ялтин- 
ському записі в статті з підзаголовком «Заслуги Лесі Українки для 
збирання й досліджування творів українського музичного фолькло- 
ру» Колесса 1946, с. 67-69). У цій же книзі вперше було оприлюдне- 
но кореспонденцію Ф. Колесси з поетесою «в справі фонографічних 
записів українських народних дум із мелодіями і їх видання» |Колес- 
са 19466). Цей епістолярій разом із подальшими публікаціями листів 
Лесі Українки став для дослідників одним із головних джерел інфор- 
мації про проєкт фонографування дум". 

Стосовно історії із голосом Лесі Українки найбільшу увагу при- 
вертає її лист до Ф. Колесси від 4 грудня 1908 р., а точніше - по- 
дана одразу ж після цього листа «Пояснююча примітка до валиків 
із співами кобзаря Гната Гончаренка» (далі - Примітка) |Леся Укра- 
їнка 1946, с. 50-52; 1955, с. 553-559|. У такому вигляді - як продов- 
ження листа Ф. Колессі - вона була опублікована двічі: 1946 року 
в згаданому виданні |Леся Українка 1946, с. 50-52| та 1955 року в 
п'ятитомнику праць поетеси серед листів Лесі Українки й до інших 





альні випуски щорічника «Етномузика» |Довгалюк - Рибак 2008| та «Вісника 
Львівського університету» |Вовчак - Довгалюк 2009). 

! Дуже високу оцінку цим листам давав сам Ф. Колесса, нарікаючи в статті до 
цієї ж збірки 1946 року: «На жаль, не надруковано тоді (1913 року, у 2-му томі 
«Дум». - Л. Д.) бодай у виїмках листів Лесі Українки, у яких містяться дуже 
важні відомості про спів і бандурну гру Гончаренка, характеристика цього коб- 
заря, стрій його бандури і т. Інше» |Колесса 1946, с. 68|. 

2 Проєкт обговорювався також і в листуванні Ф. Колесси з другим збирачем - 
К. Квіткою, однак інформації про ялтинський запис там немає, воно стосувало- 
ся організаційних моментів лише експедиції Ф. Колесси |Залєська - Іваниць- 
кий 1992, с. 316-325). 

з Усі дати подано за старим стилем. 
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діячів |Леся Українка 1956, с. 5358-5591. Таке місце розташування 
Примітки зумовило те, що її до недавнього часу вважали частиною 
листа до Ф. Колесси, хоча насправді вона була надіслана до Львова 
зовсім в іншому листі. У ньому того ж 4 грудня поетеса поінформу- 
вала Володимира Гнатюка про надіслані нею до Львова фонографіч- 
ні матеріали |Леся Українка 1956, с. 535-556) та вклала в конверт до 
дослідника ще й лист до Етнографічної комісії НТШ |Леся Українка 
1956, с. 556-557) із долученою до нього Приміткою на окремому ар- 
куші. Її Леся Українка попросила передати особі, яка надалі займати- 
меться опрацюванням валиків, гадаючи, що такою особою буде саме 
Ф. Колесса |Леся Українка 1956, с. 556Р. 

А проте, хибне розміщення Примітки в п'ятитомнику (після листа 
Ф. Колессі, ане до НТШ) - це не найгірше, що з нею сталося, адже в 
подальших виданнях кореспонденції Лесі Українки вона взагалі від- 
сутня. Цих цінних зауваг поетеси немає як у 12-томнику 1979 року 
ГЛеся Українка 1979, с. 267|, так 1 в недавно підготовленому 14-томни- 
ку 2021 року, де, до речі, у коментарях уперше було зауважено не- 
правильність подання Примітки у виданні 1955 року |Леся Українка 
2021, с. 474), однак саму її не знаходимо ні біля листа Ф. Колессі, ні 
В. Гнатюкові, ні ЕК НТШ |Леся Українка 2021, с. 141-145. Лиша- 
ється порадіти, що в час, коли Ю. Сливинський шукав докази для 
своєї гіпотези, існували лише ті видання листів, у яких ця Примітка 
була. Адже саме там, у «детальних увагах» до надісланих до Львова 
фономатеріалів поетеса зазначила стосовно валиків ХоХо 7-10 із 
думою «Про удову»: «"Проба" на |валику| Мо 10 не належить Гон- 
чаренкові і не має значіння -- то пробовано якість валька» |Леся Укра- 





ГУ виданні 1946 року Примітка хоч і подана одразу після листа Ф. Колессі, усе ж 
графічно відділена від нього, натомість у передруку 1955 року її текст виглядає 
безпосереднім продовженням листа до вченого |Леся Українка 1956, с. 558. 

2 Насправді Леся Українка навіть не сумнівалася, що роботу продовжить саме 
Ф. Колесса, і вже в листі до нього пояснила, що надіслала Примітку не одразу 
йому, а спочатку в Етнографічну комісію, щоб з'ясувати умови, на яких валики 
по використанні перейдуть у власність НТШ |Леся Українка 1956, с. 537). 

3 Можна було б ще зрозуміти, якби в 14-томнику не опублікували зауваги К. Квіт- 
ки про стрій бандури, яку (заувагу) подала в Примітці поетеса і яка була опублі- 
кована в 5-томнику |Леся Українка 1956, с. 560-561) та навіть згадана в комента- 
рях 14-го тому |Леся Українка 2021, с. 475), але повне ігнорування авторського 
тексту Лесі Українки в наймасштабнішому виданні її праць виглядає явним не- 
доглядом укладачів. 


14 


їнка 1946, с. 51; 1955, с. 558. Ці слова, згодом неодноразово цитова- 
ні - щоразу із не зовсім правильним покликанням на лист Ф. Колессі 
(Додаток, с. 250), |Нудьга - Сливинський 1970; Чернецький 1970; 
Грица 1970; Довгалюк 2016, с. 515; 2017, с. 2331, - стали одним із 
перших вагомих аргументів на користь припущення Ю. Сливинсько- 
го, про що ітиметься далі. 

Листи Лесі Українки проливають світло на те, як вона намага- 
лася уникнути ролі фонографістки, не маючи в цій справі жодної 
практики |Довгалюк 2016, с. 353-355, якої зрештою не було на той 
час 1 в К. Квітки |Залєська - Іваницький 1992, с. 321, 323|. Додатко- 
вим підтвердженням є нещодавно опублікований в Україні лист до 
сестри поетеси Ольги Косач від 30 жовтня 1908 року |Леся Українка 
2021, с. 133-136|, де Леся Українка, з одного боку, виказує обізна- 
ність із марками фонографів |Леся Українка 2021, с. 1341, з іншо- 
го - визнає, що взагалі не знає, як «орудувати» фонографом, при- 
пускаючи, що «може ж, то й не трудно» |Леся Українка 2021, с. 1351. 
Однак бажання встигнути зафіксувати репертуар уже немолодого 
Г. Гончаренка? було настільки великим, що поетесі, яка розглядала 
всі можливі варіанти організації запису?, довелося разом із К. Квіт- 
кою зробити це самотужки, до того ж послуговуючись далеко не най- 
кращим апаратом О. Сластіона" - у листі від 5 березня 1913 року Леся 
Українка називала використовуваний фонограф «дешевеньким і по- 
ганеньким» |Леся Українка 1946, с. 551. 

Зрозуміло, що недосвідченість також позначилася на якості за- 
писів подружжя Квіток. Ю. Сливинський, який копіював на магні- 





! Першодрук листа - 1970 рік, Нью-Йорк |Косач-Кривинюк 1970, с. 823-8251. 

2 Леся Українка не раз наголошувала в листах |Леся Українка 2021, с. 118, 135, 
144) на поважному віці цього кобзаря, який, до речі, на 4 роки пережив її саму 
|Леся Українка 2021, с. 486. 

3 У згаданому листі від 30 жовтня поетеса навіть просила сестру Ольгу, яка 
перебувала в Києві одночасно з Г. Гончаренком та Іваном Кучеренком, зоргані- 
зувати запис цих кобзарів за допомогою магазину |або депо| фонографів шляхом 
випозичення апарата або його використання просто на місці (у магазині|, «при 
помочі якого прикащика, що згодиться за плату... |зібрати| ...репертуар тих двох 
кобзарів» |Леся Українка 2021, с. 134-135). Випозичення фонографа на той час 
було поширеною практикою, навіть Ф. Колесса початково хотів орендувати цей 
апарат, збираючись записувати кобзарів |Довгалюк 2016, с. 339). 

З Із листів К. Квітки до Ф. Колесси за 15 та 28 липня довідуємося, що Колесса 
вважав фонографи Сластіона непридатними для запису кобзарів |Залєська - 
Іваницький 1992, с. 321, 3231. 
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тофон усю колекцію Ф. Колесси, зазначав, що той «мав справу з за- 
писами різної якості. І так, найбільш вдалі записи були на валиках 
О. Сластіона, який мав досвід роботи з фонографом. Менш вдалими 
(мається на увазі щодо якості аудіо. - ЛП. Д.), натомість, виявились 
валики з записами, здійсненими Лесею Українкою» |Сливинський 
19716, с. 31. Утім, це не спростовує того факту, що як на перший «фо- 
нотехнічний» досвід, результат виявився вельми достойним". 

Безперечною ознакою серйозного підходу до праці 1 є, власне, 
розглядувана в цій розвідці «проба» валика, адже Леся Українка та 
К. Квітка були змушені швидко опанувати цілком новий для них при- 
стрій 1 не зірвати запису, на організацію якого було затрачено стільки 
зусиль?. Зовсім не обов'язково, що для цього було витрачено лише 
один фоноциліндр, однак «проба» із валика Хо 103 дійшла до нас 
лише тому, що на циліндрі були також 1 записи Г. Гончаренка |До- 
вгалюк 2017, с. 242). Валик, використаний лише на початку, міг бути 
відкладений набік і знадобився, коли треба було дописати орієнтов- 
но невеликий за обсягом кінець думи «Про удову», - насправді туди 
вмістився ще й козачок «Дудочка»", 

Загальновідомо, що циліндр із «пробою», а особливо та ділян- 
ка запису, що «не належить Гончаренкові», є сильно пошкоджени- 
ми. Про це згадують практично всі, хто писав на тему голосу Лесі 





Ї Сластіон пише, що, за словами Ф. Колесси, записані від Гончаренка думи «ви- 
ходять дуже гарно» |Сластіон 1909, с. 10 Мо 23| - щоправда, невідомо, що саме 
під цими словами мав на увазі Ф. Колесса. 

2 Чого вартий лиш «торг» Лесі Українки та К. Квітки про те, для кого із них 
буде меншою шкодою для здоров'я їхати в Севастополь за Гончаренком |Леся 
Українка 1956, с. 553. Зрештою Гончаренко дістався пароплавом до Ялти в су- 
проводженні наймички подружжя Квіток |Леся Українка 1946, с. 56-57, див. 
про неї с. 20. 

3 Логічним видається припущення, що валики було пронумеровано в самому 
кінці, уже по завершенні записів від Г. Гончаренка. За таку версію, висловлену 
на Колессівських читаннях під час обговорення цієї теми, дякую Ірині Довга- 
люк та Ларисі Лукашенко, Див. покликання | нас. 10. 

3 С. Грица в передмові до платівки вказує на те, що останній фрагмент валика 
уміщує два окремі танці, «Дудочка» і «Козачок» |Грица 1970), хоча Ю. Сливин- 
ський під час перезапису валика ідентифікував цей фрагмент як один твір, по- 
кликаючись на ноти Ф. Колесси |Колесса 1913, с. 24-25). Натомість Ю. Сли- 
винський відокремлював ці два твори Г. Гончаренка на валику Хо 16 | Довгалюк 
2017, с. 242), стверджуючи, що той інший «Козачок» під час транскрибування 
Ф. Колесса випустив |Сливинський 1981, с. 2. 


16 


Українки |Грица 1970; Нудьга, Сливинський 1970; Чернецький 1970; 
Щукіна 2013), однак лише кілька дослідників при цьому опиралися 
на свої особисті враження від вигляду та звучання валика - зокрема 
Ю. Сливинський та І. Довгалюк, а також, очевидно, історик грам- 
записів Анатолій Желєзний. Ю. Сливинський пише в Рукописі, що 
жіночий голос було віднайдено на «знищеному, з тріщиною на всю 
довжину, покритому пліснею та безжалісно і дуже методично подря- 
паному валику», і далі зауважує, що глибокі рівочки були зроблені 
«якимсь гострим інструментом, чи то голкою, а може цвяхом» (До- 
даток, с. 249). На подряпини голкою та тріщину вказує І. Довгалюк 
ГДовгалюк 2016, с. 515; 2017, с. 2421, про «спеціально перекресле- 
ний вісьмома глибокими борозенками» валик саме на місці запису 
голосу Лесі Українки та тріщину вздовж фоноциліндра пише також 
й А. Желєзний Г Железньй 1989, с. 50). Він же єдиний з-поміж до- 
слідників не уточнює, хто, на його думку, пошкодив валик, тоді як 
решта припускає, що це зробила сама Леся Українка. Серед причин 
називають скромність поетеси (Додаток, с. 250), |Фонд Р-2056 1970, 
спр. 526|, її небажання, аби «у жодному разі... її спів став предметом 
наукових студій» ШЩукіна 2013, с. 3|, або ж - що, напевно, найближ- 
че до істини - прагнення просто позначити «сторонній» фрагмент 
для Ф. Колесси | рица 1970; Довгалюк 2016, с. 515; 2017, с. 233; Чер- 
нецький 1970). Ю. Сливинський висловлює у Рукописі думку про те, 
що Ф. Колесса мусив не раз прослуховувати валики Лесі Українки, 
однак не приділив належної уваги знищеному циліндрові (Додаток, 
с. 249) - із цим можна погодитися лише частково, адже матеріал від 
Гончаренка із цього валика був повністю списаний 1 опублікований 
ГКолесса 1913, с. 81-83; дод. 24-25. Ф. Колесса, очевидно, прислу- 
хався до зауваги поетеси та дійсно не зважав на позначений подря- 
пинами початок валика. Отож запис «проби» чекав свого часу понад 
60 років, допоки цей валик не потрапив до рук Ю. Сливинського. 


«Віднайдення» голосу Лесі Українки. На межі 1960-х-1970-х 
років, коли Ю. Сливинський узявся до копіювання колессівської 
фонографічної колекції, він уже працював у Львівській консервато- 
рії, а також був заступником голови фольклорної секції Львівського 
відділення УТОПІК (Г. Нудьги) |Сливинський 1973. У той період 





Ї Після 1971 року Ю. Сливинський щонайменше до 1987 року був позаштатним 
консультантом (методистом) цього відділення УТОПІК |Сливинський 1987). 
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дослідник, за словами Богдана Луканюка, якраз 1 розпочав «рятувати 
від знищення спадщину попередників, не раз на шкоду власним за- 
цікавленням, а то й просуванню по академічній драбині» | Луканюк 
(ред.) (2014) с. 7). 

Відомо, що восени 1969 року М. Колесса за довіреністю пере- 
дав Ю. Сливинському для перезапису на магнітну стрічку 65 валиків 
Г|Довгалюк 2016, с. 513), де містилися «дорогоцінні оригінали записів 
дум з Полтавщини та Харківщини» |Сливинський 1981, с. 1. Хоча 
в газетних публікаціях 1970 року стверджувалося, що валики М. Ко- 
лесса віддав в УТОПІК |Нудьга - Сливинський 1970; Чернецький 
19701, однак принаймні на початку червня вони зберігалися у фольк- 
лорному кабінеті консерваторії |Фонд Р-2056 1970, спр. 526), де з 
ними й працював Ю. Сливинський». Копіюючи кожен із валиків, він 
перезаписував фоноциліндр на магнітофонну бобину без зупинок, 
від початку до кінця, перед тим послідовно наговорюючи назви всіх 
фрагментів. Для кожного фрагмента аудіо також було названо номе- 
ри сторінок із транскрипціями Ф. Колесси в першому виданні дум 
ГКолесса 1910, 19131, за винятком, звичайно, «проби» із валика Мо 10. 

Саме із копіювання цього валика й розпочалася для Ю. Сливин- 
ського історія з гіпотезою про голос поетеси. Перебіг його наукових 
пошуків, закономірно, відобразився в низці тогочасних архівних до- 
кументів: найбільше в згаданому Рукописі (Додаток), а також у ве- 
ликому підсумковому звіті дослідника за 1969-1987 роки |Сливин- 
ський 1987) та в протоколі засідання вченої ради консерваторії |Фонд 
Р-2056 1970, спр. 526|. Читаючи в Рукописі послідовну хроніку того, 
як з'явилася та сформувалася гіпотеза, опрацьовувалися друковані 
джерела (насамперед пісні з голосу поетеси та її листування) задля 





| Цією спадщиною була колекція не лише Ф. Колесси, але також й Осипа Роз- 
дольського |Довгалюк 2016, с. 505, 509; Сливинський 1973; 1987). Результати 
архівного фоно- та графоопрацювання матеріалів попередників відбилися й у 
науковій праці Ю. Сливинського, див., наприклад: | Сливинський 19716; 1981). 
2 Відомості про копіювання валиків Ю. Сливинський подає у неопублікованій 
розвідці «Новознайдені записи дум», зазначаючи, що перезапис був зроблений 
на «швидкість 38 та зайняв 8 бобин магнітофонної стрічки, приблизно по 500 
м кожна» |Сливинський 1981, с. 1|. Ці магнітофонні копії зберігаються в архіві 
ПНДЛМЕ. 

3 У підсумку колекція, зокрема й валик Хо 10, повернулася до родини Колессів 
|Довгалюк 2016, с. 512-513, де зберігається зараз у Приватному архіві академі- 
ка Ф. Колесси у Львові. 
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її підтвердження, визрівала основна аргументація 1 т. ін., залишаєть- 
ся хіба дивуватися титанічній праці Ю. Сливинського. Чого лише 
були варті кілька днів, затрачених на вислуховування «з тяжкою бї- 
дою» однієї тільки мелодії першого такту пісні, бо тексту було не 
чути взагалі. Завдяки цій виснажливій праці дослідник за початко- 
вою фразою зміг віднайти подібний твір у збірнику 1917/18 року і, 
вже спираючись на нотацію К. Квітки, «сприйняти з фонографічного 
запису решту мелодії пісні та зрозуміти її текст», а відтак переко- 
натися, що в тих шумах дійсно криється балада «ОЙ заїхав козак» 
(Додаток, с. 249-250). 

У підсумку своїх студій Ю. Сливинський побудував доказову базу 
на таких основних аргументах: (1) записи від Г. Гончаренка зробила 
Леся Українка за участі К. Квітки; (2) валики містять лише чоловічий 
голос (кобзаря), і тільки на пошкодженому фрагменті чути жіночий 
спів; (3) у супровідній до валиків Примітці поетеса підкреслила, що 
на початку валика є «проба»; (4) мелодія, яка звучить на фонограмі, -- 
практично тотожна нотам мелодії, яку зафіксував К. Квітка з голосу 
поетеси. І, нарешті, (5) вирішальним доказом для Ю. Сливинського 
стала інформація К. Квітки про те, що він знав тільки два записи цієї 
мелодії" - від Лесі Українки та неписьменного селянина, тому якщо 
відкинути чоловіче виконання (на валику ж співає жінка), а жодного 
третього не існує, «залишається -- одна Леся» (Додаток, с. 251). 

Ю. Сливинський особливо наголошував на останньому аргу- 
менті, адже до того не виключав, що «підчас запису в Ялті, крім Гон- 





Якби не жахлива якість звучання фонограми, могло б здатися дивним, що 
Ю. Сливинському довелося погортати мало не сотню сторінок збірника 1917/18 
року |Квітка 1917/18, с. 88), щоб нарешті знайти пісню, яка насправді була йому 
відома. Свідченням цього є знайдений в архіві дослідника робочий зошит ро- 
ків навчання у консерваторії, у якому бачимо власноруч переписані ноти цієї 
пісні - у конспекті статті К. Квітки про зведеницю |Квітка 1926). 

2 Див. про це детальніше с. 24-25. 

3 Цікаво, що, наводячи цей найпереконливіший останній аргумент, Ю. Сливин- 
ський підкреслено покликається на дослідження К. Квітки про зведеницю, ви- 
дане «13 років по смерті Л. Українки в 1926 році» (Додаток, с. 250), а не на таку 
ж саму за змістом заувагу під піснею «Ой заїхав козак» у збірнику 1917/18 року 
(її натомість згадано в газетній статті в аналогічному місці розповіді про зна- 
йдений голос |Чернецький 19711). Можливо, Ю. Сливинський хотів підкріпити 
свою аргументацію даними не лише зі збірки мелодій із голосу поетеси, але ще 
й зі статті К. Квітки. 
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чаренка, Квітки та Лесі, могла бути присутня ще й четверта особа». 
Такою особою могла бути, на думку І. Довгалюк, служниця подруж- 
жя Квіток - як нині вже відомо, Меланія Шпилька (Шпитько), родом 
із Полтавщини", На користь цієї версії можна зауважити, що Меланія 
дійсно знала народні пісні, адже К. Квітка помістив цілих 12 творів 
із її голосу у збірці 1922 року |Квітка 1922, МоМо 72, 147, 148, 194, 
404-411). Однак, по-перше, учений чітко визначав мелодію «ОЙ за- 
їхав козак» як «волинську» |Квітка 1926, с. 79, З1Р, що явно супе- 
речить полтавському походженню потенційної співачки. І, по-друге, 
публікуючи у виконанні Меланії більше ніж десяток пісень, учений 
навряд чи знехтував би такою вартісною баладою. Натомість факт, 
що К. Квітка не включив у збірник «Українські народні мелодії» опуб- 
лікованої раніше пісні від Лесі Українки, є цілком логічним». 

Точної дати, коли Ю. Сливинський оприлюднив своє відкриття 
перед колегами, не знаємо", однак із листа до нього Діани Маковій? 
зрозуміло, що 20 квітня 1970 року зі знахідкою вже були обізнані 





"Ідеться про ту ж наймичку, яка допомагала привезти Г. Гончаренка |Довгалюк 
2016, с. 515 (див. покликання 2 на с. 16). Леся Українка не раз згадувала служ- 
ницю в листах, уточнивши в листі до матері від 21 березня 1908 року, що родом 
наймичка з Малої Перещепини |Леся Українка 1956, с. 541). Із приміток до но- 
вого видання листа дізнаємося й ім'я служниці -- Шпитько Меланія Григорівна. 
Щоправда, у збірці Квітки 1922 року в переліку виконавців знаходимо Меланію 
Шпильку із с. Мала Перещепина, повіт Конград (Константиноград) Полтавської 
губернії |Квітка 1922, с. ХП. Це ж прізвище в коментарях до перевидання цієї 
збірки подає й Анатолій Іваницький, який до того ж прямо вказує, що ці пісні 
(які співала Меланія Шпилька) записані 1908 року в Ялті від хатньої робітниці 
К. Квітки та Лесі Українки |Квітка 2005, ч. 1, с. 400). 

2 В одній зі згаданих газетних статей, очевидно, зі слів Ю. Сливинського, та- 
кож наголошено на волинському походженні запису: «як відомо з листів Лесі 
Українки, при записі дум народних в Ялті ніхто з Волині, окрім неї, ... небув» 
ГЧернецький 1971. 

3 Див. про особливості публікації мелодій про зведеницю покликання 2 на с. 25. 
Загалом же запис пісні «Ой заїхав козак» від Меланії був би можливим, якби 
вона перейняла цю пісню від Лесі Українки в усіх деталях, а потім виконала 
саме цей твір, а не будь-який інший зі свого репертуару, на фонограф. Однак 
подібна ситуація виглядає вкрай малоймовірною. 

З Принаймні не знаходимо жодних згадок про це в протоколах засідань кафедри, 
на якій працював Ю. Сливинський, включно до середини 5 квітня 1970 року 
ІФонд Р-2056 1970, спр. 547). 

7 За інформацією на одному із конвертів, Маковій Діана Іларіонівна - співробіт- 
ниця Репертуарно-редакційної колегії по музиці Міністерства культури УРСР. 
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в Міністерстві культури!, до того ж ще тоді, коли імовірність під- 
твердження версії Ю. Сливинського складала 10 відсотків (про що 
йдеться в листі). Однак уже 22 квітня Д. Маковій, не конкретизуючи, 
пише Ю. Сливинському про «радісне повідомлення... та найдорож- 
чий нам всім весняний подарунок», а також бажає дослідникові, щоб 
«сенсація була не останньою...» |Маковій 1970). У цьому, а також 1 
попередньому листах розглядалися можливості реставрації запису, 
зокрема, в «апаратній по грамзапису», яка от-от повинна була запра- 
цювати в Києві та могла б розпочати роботу якраз із «ювілейного 
альбому грампластинок Л. Українки». Також залагоджувалося пи- 
тання відрядження Ю. Сливинського з валиком в Москву, на яке вже 
23 квітня було отримано дозвіл від міністра культури Р. Бабійчука 
ГМаковій 19701. 

Від 8 до 17 травня, як показує відрядне посвідчення Ю. Сли- 
винського, він дійсно перебував у Москві, куди на фірму «Мелодія» 
привіз валики колекції Ф. Колесси, зокрема й валик Хо 10. На сту- 
дії звукозапису, за одними даними, дослідник лише домовився про 
реставрацію |Фонд Р-2056 1970, спр. 526), за іншими - реставра- 
цію валиків одразу ж було проведено за його безпосередньої участі 
ІСливинський 1987|. Можливо, правда є посередині й робота з фоно- 
циліндрами за присутності Ю. Сливинського була тільки розпочата, 
адже навряд чи за 10 днів можна було провести вкрай складну рес- 
таврацію навіть одного валика поетеси. Як відомо, зрештою «части- 
на найкраще збережених у фонічному розумінні записів була відтак 
опублікована фірмою «Мелодія» у вигляді довгограючої платівки 
(декілька дум та голос Л. Українки)» | Сливинський 1987. 

29 травня у «Радянській культурі» вийшла згадана вище газетна 
публікація Ю. Сливинського у співавторстві |Нудьга - Сливинський 
19701, а вже 5 червня на вченій раді консерваторії? другим пунктом 
порядку денного (одразу ж після обговорення чергової міністерської 





| Зокрема у листі згадано імена таких відомих співробітників консерваторії, як 
Євген Теодорович |Козак| та Анатолій Йосипович Кос-Анатольський |Мако- 
вій 1970). 

2 На платівці | Фірма «Мелодія» 1970) дата її виходу не зазначена, є лише присвята 
до 100-річчя Лесі Українки (1871-1971), в інтернеті у вихідних даних подано і 
1970, 1 1971 роки, однак за номером матриці вдалося встановити, що перша з 
них була виготовлена таки 1970 року |Зоусії уїпу! єоигтеї 2016). 

З Точніше - на спільному засіданні із партбюро | Фонд Р-2056 1970, спр. 526. 
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постанови) було заслухане «Наукове повідомлення зав. кабінетом 
фольклору т. Сливинського Ю. П. про фонографічні записи україн- 
ських народних дум» |Фонд Р-2056 1970, спр. 526), у якому найбіль- 
ше уваги приділено віднайденому голосу Лесі Українки. Ппилося й 
про збереження колекцій валиків Ф. Колесси, а також і Й. Роздоль- 
ського; цією справою виявило бажання займатися Товариство охоро- 
ни пам'яток. Як повідомив присутній на засіданні голова УТОПІК 
Г. Нудьга, товариство пропонувало «виділити кошти на їх (вали- 
ків. - Л. Д.) реставрацію і видання пластинок з записами дум і голо- 
су Л. Українки», а також «створити кабінет-лабораторію в консер- 
ваторії, або музеї етнографії для зберігання валиків» | Фонд Р-2056 
1970, спр. 526|. У підсумку на засіданні запропонували «відзначити 
дослідження тов. Сливинського Ю. П. як цінну наукову роботу», а 
також Йому, Є.) Козакові та |Л.) Баб'юк доручили «скласти листа до 
МК |міністерства культури. - Л. Д.| УРСР із доказами, що це голос 
поетеси» | Фонд Р-2056 1970, спр. 5261. 

13 червня з Київського літературно-меморіального музею на ім'я 
ректора консерваторії З. Дашака були надіслані для Ю. Сливинського 
ксенографічні копії автографів Лесі Українки різних років із щирим 
побажанням успіхів у віднайденні голосу поетеси. Наприкінці літа, 
20 серпня того ж року, дослідникові надійшла пропозиція від голов- 
ного редактора журналу «Музика» Едуарда Яворського підготувати 
невеличке повідомлення про знайдений запис, яке повинно було від- 
кривати в часописі цілу серію публікацій до майбутнього 100-річчя з 
дня народження поетеси». 

Як бачимо, подія набула значного розголосу в науковому колі, а 
також мала завдяки газетним публікаціям сильний суспільний від- 
гук). Цьому посприяло й телебачення: зі слів Ю. Сливинського, «про 
тло, історію віднайдення, розшифровку та реставрацію цієї унікаль- 





| Повертаючись до теми співавторства Г. Нудьги у виявленні голосу поетеси, може- 
мо ще раз пересвідчитися в слушності вже сказаного вище: навіть за безпосеред- 
ньої присутності «співавтора» на цьому засіданні про це не прозвучало жодно- 
го слова. Див. покликання 3 на с. 10-1Ї. 

2 Нині нічого не відомо про цю можливу публікацію - принаймні у журналі 
«Музика» її не віднайдено. Лист (разом із згаданими ксенографічними копіями) 
зберігається в архіві Ю. Сливинського. 

3 В архіві Ю. Сливинського є два листи (очевидно, їх було набагато більше) від 
учнів та вчителів із Львівщини та Закарпаття, які, побачивши інформацію про 
знахідку в газеті, просили дослідника надіслати їм запис голосу поетеси. 
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ної пам'ятки української культури було розказано мною у докумен- 
тальному фільмі кіностудії ім. О. Довженка «Леся Українка», випу- 
щеному на екрани до 100-річчя з дня народження видатної поетеси» 
ІСливинський 19871. 

Інтерес до унікальної знахідки, закономірно, не згаснув і наступ- 
ного ювілейного року. Як згадувалося, 3 березня 1971 року Ю. Сли- 
винський озвучив на конференції перед колом науковців вміст свого 
Рукопису (Додаток), у всіх деталях розповівши про історію з голо- 
сом Лесі Українки. На цьому тема для нього фактично була вичерпа- 
на та закрита - принаймні в архівних документах, що стосуються до- 
слідника, не знаходимо надалі про неї жодної інформації аж включно 
до підсумкового звіту 1987 року |Сливинський 1987. 


Новітня історія «голосу Лесі Українки». Упродовж кількох 
наступних десятиліть тема голосу Лесі Українки дещо призабулася, 
а нова хвиля зацікавлення піднялася вже напередодні святкування 
150-річчя поетеси. Значний інтерес у загалу викликали, зокрема, пуб- 
лікації в інтернеті, де знову зазвучав голос поетеси з оцифрованої 
платівки 1970 року - до того ж як в ідентичному звучанні |Голос 
Лесі Українки 20181, так і в покращеному |Алфькеоров 20211. Крім 
того, 2014 року помітний резонанс здобуло розміщення у відкритому 
доступі на сайті Вікімедія цілком нової реставрації пісні «Ой заїхав 
козак», як 1 записів від кобзарів із колекції валиків Ф. Колесси. Цю 
масштабну роботу на замовлення і за фінансування Вікімедії в груд- 
ні 2013 року виконали в Києві фахівці Інституту проблем реєстра- 
ції інформації (далі -- ПІРІ)" за участі ПНДЛМЕ ЛНМА та, зокрема, 
етномузикологині І. Довгалюк - авторки всієї текстової інформації 
на цьому сайті, широко 1 далеко цитованої в мережі інтернет та не 
завжди із покликаннями на оригінал |ДДовгалюк 2014; 2016, с. 514). 





! Фільму віднайти не вдалося. 

2 Ю. Сливинський, наприклад, навіть принагідно не згадував про голос поетеси 
у виступі 19 червня 1971 р. із більш ніж дотичною темою про Лесю Українку та 
Ф. Колессу як дослідника дум |Сливинський 19716). 

3 Автор стверджує, що спеціально для його відео було зроблено корекцію аудіо- 
запису - у відеоролику спів дійсно звучить голосніше та виразніше. 

З Розробниками нового методу зчитування звукової інформації із валика є спів- 
робітники ШРІ проф. Андрій Крючин та Ігор Косяк, які перед опрацюванням 
колекції Філарета Колесси, до якої належить і валик із голосом поетеси, за цією 
ж методикою оцифрували записи Осипа Роздольського | Довгалюк 2016, с. 515). 
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Поява ще однієї звукової редакції пісні уможливила порівняння 
між собою різночасових джерельних аудіоматеріалів, що накопичили- 
ся на сьогодні: магнітофонної копії Ю. Сливинського та двох рестав- 
рацій. Для кращої наочності авторка цієї розвідки зробила нотації"! 
обох реставрованих записів - копія 1969 року, на жаль, транскрибу- 
ванню не підлягає". Відтак виглядає доцільним зіставлення матеріалу 
реставрацій із нотацією К. Квітки зі співу поетеси, адже зауважені 
спільності та відмінності можуть додати деякі нові штрихи до питан- 
ня автентичності голосу Лесі Українки. 

Перш ніж перейти до порівняння, варто приділити певну увагу 
першоджерелові - пісні «ОЙ заїхав козак» у контексті її публікацій, 
які здійснив К. Квітка. В одній із газетних статей про голос Лесі 
Українки було висловлене припущення, що для проби валика по- 
етеса обов'язково мала б виконати щось зі своїх улюблених пісень 
ГНудьга - Сливинський 1970). К. Квітка, перелічуючи ці твори, пісні 
«Ой заїхав козак» не називає, однак саме вона відкриває розділ «Ба- 
лади» у виданні «Народні мелодії з голосу Лесі Українки» |Квітка 
1917/118, с. 381. 

Варто підкреслити, що цей твір є не просто одним із багатьох 
інших, які було записано від поетеси та опубліковано, адже він разом 
із записом від Максима Микитенка «Ой ішли козаки»? є відправною 
точкою відомої розвідки К. Квітки, у якій учений досліджує україн- 
ські пісні із сюжетом про зведеницю - «дівчину, що потай покинула 
родичів і подалася в світ з чужинцем» |Квітка 1926|. Обидві пісні 
вчений розглядає як варіанти однієї мелодії, вони унікальні у своєму 
роді" - на чому власне й наголошував Ю. Сливинський. 





| Транскрипції обох реставрацій морфологічні, тому переважно без викорис- 
тання спеціальних значків, виконані за правилами диференціального тактуван- 
ня. Ноти, які погано вислуховуються, позначено дрібнішими голівками, здогад- 
ні ж (яких практично не чути) - подано в клямрах. 

2 В архівних документах Ю. Сливинського |Сливинський 1973; 1987| та газетній 
статті за його співавторством |Нудьга - Сливинський | згадано «розшифровку» 
запису з валика, однак самої нотації не знайдено. Можна припустити, що вона 
була великою мірою здогадна та базувалася на транскрипції К. Квітки, оскільки 
робилася зі сповненого шумів запису. Про те, чи нотував дослідник уже рестав- 
рований запис, відомостей немає. 

3 Детальніше про виконавця див.: |Квітка 2005, ч. 2, с. 35-39). 

З Ба більше - Квітка писав, що йому були невідомі не лише українські, а й польські 
мелодії, генетично споріднені із цією українською, хоч він їх спеціально шукав 
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Варіант поетеси - з Миропілля! Звягельського повіту - Квітка 
називає, як уже було згадано, «волинським», відрізняючи його сти- 
лістично від пісні Микитенка, хоча обидва твори походять із різних 
місцевостей сучасної Житомирщини. Як зазначає вчений, пісні з Ми- 
ропілля Леся Українка, за її словами, засвоїла з голосу своєї няні- 
селянки, родом із цього містечка |Квітка 1926, с. 432|. Побутування 
цієї мелодії на Звягельщині підтверджує і О. Пчілка |Квітка 1926, 
с. 107), а Квітка окремо ще й відзначає багатство літературної сторо- 
ни більш західного волинського варіанта. 

Ноти пісні «ОЙ заїхав козак», уміщені в додаткові до статті про 
зведеницю, мають окремі редакторські відміни порівняно з першо- 
друком у збірнику 1917/18 року |Квітка 1917/18, с. 88. 


1 


в'я 100 Модегаїо 





од мо вивдів чи ну тай од ро ди но ньки, 








од мо вивдів чи ну тай од ро ди но  ньки. 








і зрештою не знайшов навіть серед кількох десятків (!) нотацій пісні із сюжетом 
про зведеницю в різних «людових» збірках Кольберга |Квітка 1926, с. 81). 

| Миропілля - так Леся Українка писала назву цього містечка |Квітка 1956, 
с. 432. Нині - с. Миропіль Новоград-Волинського р-ну Житомирської області. 
Локація запису від Микитенка - с. Пенязевичі Радомишльського повіту Київ- 
ської губернії (нині - с. Українка, до 1960 р. - с. Пинязевичі Коростенського 
р-ну Житомирської області). 

2 Передрук обох творів К. Квітка пояснив тим, що видання 1917/18 року з піс- 
нею «Ой поїхав козак» «розійшлося в три місяці, коли зв'язок між українськими 
землями був тяжко перешкоджений, і в багатьох містах його нема в жаднім при- 
мірнику», а запис Микитенка в «Українських народних мелодіях» |Квітка 1922, 
с. 65, Хо 205) мав неповний словесний текст |Квітка 1926, покликання? на с. 80). 
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У запропонованому вище прикладі І обидві версії опубліко- 
ваних нот зведено до спільного знаменника!, а пропущений у збірці 
1917/1918 року тактовий розмір в останньому такті (5/4) додано в 
редакторських клямрах. Для зручності порівняння нотацій рестав- 
рованих фонограм із транскрипцією К. Квітки її транспоновано на 
в. 2 вниз, до основного тону є. Щоправда, 1 тональність ля-мінор, 
яку вказав учений, є досить умовною, адже він згадував, що «взагалі 
не дбав про точність дотримання теситури голосу Лесі Українки» 
ГКвітка 1956, с. 43581, міг записати мелодію «в тому звуковисотному 
положенні, в якому її виконувала Леся Українка для запису, або в ще 
вищому» - до завищення К. Квітка вдавався, щоб уникнути труд- 
нощів під час позначення постійних знаків альтерації |Квітка 1956, 
с. 435). На явне завищення вказують і початкові тони в обох рестав- 
раціях - на сексту нижче від першої ноти у К. Квітки (приклади 2 і 3). 

Стосовно наявних аудіоверсій пісні «ОЙ заїхав козак» можна за- 
уважити, що вони досить сильно різняться між собою, до того ж не 
лише якістю звучання, а й вмістом фонограм. Про найпершу копію, 
записану 1969 року на магнітофонну бобину, можна сказати дуже 
мало, адже вона, як й оригінальний валик, є надзвичайно низької 
якості? і містить «безліч паразитних шумів» (Додаток, с. 249), Так, 





ГУ першій публікації темп зазначено словесно, у другій - позначкою метроно- 
ма; у додаткові до статті було знято тактові розміри; також неоднаково подано 
варіанти - у статті останній із варіантів винесено в окремий такт, чого не було в 
першодруку. Крім того, Квітка по-різному визначив основну та варіантну нотку 
в 3-му й 5-му тактах на словах «одмовив дівчину» - у збірнику 1917/18 року 
У щабель виписаний як варіант, а в статті - навпаки, основною нотою, тому в 
прикладі І обидві ноти (ре-фа дієз) позначено рівноцінно - адже тяжко сказати, 
якій із двох версій треба надати перевагу. 

2 На жаль, ще й звучання оцифрованого файла з невідомих причин виявилося 
спотвореним. Так, і пісня, і голос Ю. Сливинського, який наговорював інфор- 
мацію про валик перед його копіюванням, звучать зі значним уповільненням та 
заниженням звуку. Відповідно запис довелося суттєво відредагувати в програмі 
М/аусеіаб, орієнтуючись на обидві реставровані версії: звуковисотність була під- 
нята на в. 3 (ріїсб согесіїоп: 4 5епліопез) до рівня платівки (запис із Вікімедії 
звучить ще на півтону вище), а темп прискорено (їйте 5ігеїсріпе: 6090) до показ- 
ника метронома повільнішої версії - задля кращого вислуховування матеріалу 
(див. приклади 2 1 3). Найдивніше за цих обставин те, що голос Г. Гончаренка 
на цій же бобині (1-3 валики думи «Про удову» та її ж закінчення на валику 4, 
після «проби») звучить цілком природно і в жодному разі не потребує ні під- 
вищення, ні приспішення вказаним чином, хоча й висота мелодії відрізняється 
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упродовж майже хвилини її відтворення! мінімально вислуховується 
початок, на словах «ОЙ заїхав козак та з Україноньки», потім через 
тріскіт пробиваються лише окремі звуки пісні й уже ближче до кін- 
ця (приблизно на 25-й секунді) якість трішки поліпшується, завдя- 
ки чому можна вислухати один цікавий момент, про який ітиметься 
нижче". 

Наступна фонограма - реставрація 1970 року - це нарешті не 
набір окремих ледь чутних фрагментів, а дійсно відтворене звучан- 
ня пісні, повернутої до життя значними зусиллями фахівців"? | Фірма 
«Мелодія» 1970) (приклад 2). 

Голос, який чуємо, цілком підходить під описання голосу Лесі 
Українки, яке залишив К. Квітка, - не дуже міцний, мецосопранового 
забарвлення |Яросевич 1963, с. 50). Попри не дуже схвальну оцін- 
ку результату, яку надав Ю. Сливинський (Додаток, с. 251), робота 
московських спеціалістів навіть була окремо відзначена в тогочас- 
ній пресі: «х...2 ті п'ятдесят секунд, упродовж яких звучить зараз із 
грамплатівки голос великої української поетеси, реставратори бук- 
вально вистраждали, по дещицях відновлюючи слова, повертаючи їм 
чистоту та гучність» (переклад з рос. мій. - Л. Д.) |Кончин 1972). Що- 
правда, фактично на платівці відтворено не 50, а заледве 16-17 секунд 
оригінального запису, адже ціла доріжка (близько 35 секунд чистого 
звучання) містить ідентично повторений перший куплет пісні. Крихіт- 
на відмінність - це сильно приспішений початковий звук аудіотреку 
(приклад 2), тоді як за другим разом строфа звучить саме так, як це є 
в інших двох записах, 1969 та 2013 років. Дублюванням куплету рес- 
тавратори, вочевидь, просто подовжили дуже скромний час звучання 
голосу поетеси для представлення на платівці, бо ж у жодних архівних 
та друкованих джерелах не згадується, що вона співала перший куплет 
двічі, а Ю. Сливинський навіть підкреслював, що фрагмент на запи- 
сі - «це лиш одна-однісінька строфа» (Додаток, с. 248). 





десь на кварту-квінту від нотацій Ф. Колесси (пор., наприклад, початковий зву- 
ковисотний рівень фонограм дум Г. Гончаренка «Про удову» та «Про Олексія 
Поповича» |Довгалюк 2014) та нотацій Ф. Колесси |Колесса 1913, с. 66, 96). 
Точніше - 46 секунд відредагованого у У/аусіаб звучання (див. покликання 2 на 
с. 26). Натомість буквальний перезапис із бобини триває 1 хвилину 17 секунд. 

2 Див. с. 30-31. 

3 Із валиком працювали операторки Тамара Баренбаум, Ізольда Шніпенко, рес- 
тавраторки Л. Аполонова, Н. Андреєва |Кончин 1972; Чернецький 1970). 
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таз У кра Її нонь Їки|, 








2" 3 
пропуск 2 


од мо вив дів чи ну тайод ро ди нонь |ки)|. 








Зіставлення поданої вище транскрипції реставрації 1970 року 
(приклад 2) з нотацією Квітки (приклад Г) виказує їх надзвичайну 
подібність, до того ж ідеться не лише про однаковість основної ме- 
лодичної лінії, а й навіть про повний збіг у «прикрасах» (розспівах) у 
2-му та 4-му тактах. Цих прикрас є небагато, бо ж, за словами К. Квіт- 
ки, «Леся Українка користувалася засобами виразності, в цілому, З 
надзвичайною поміркованістю» |Квітка 1956, с. 430| 1 загалом її 
стиль був мало орнаментованим, хоча «в різні роки Леся Українка з 
приводу цього стилістичного питання переживала різні настрої» 
ГКвітка 1956, с. 441). Натомість Василь Сімович у спогадах про Лесю 
Українку зауважував, що Микола Харжевський, який чув її спів, від- 
значав у поетеси «незвичайно гарний спосіб виконувати народні 
пісні («з усіма викрутасами»)» |Сімович 1938, с. 75|. Утім, обидві 
зауваги зовсім не суперечать як одна одній, так і тому, що чуємо з 
реставрованого запису. 

Деякою відміною, проте, може здатися відсутність до-дієза в 
прикладі 2 (як, звичайно, 1 в прикладі 3) там, де він є в нотах із голо- 
су поетеси (4-му та б-му тактах прикладу Г). Незначне підвищення 
ГУ щабля у фонограмі дійсно наявне, однак впевнено поставити дієз 
усе ж таки не можна, бо це чітко не вислуховується". 

Друга сучасна аудіоредакція ГЕНе:1.е8іа ОКтаїпКа 2014), здійсне- 
на з використанням новітніх технологій, закономірно, є найкращою 





"Його можна було б позначити хіба стрілкою біля ноти (підвищення приблизно 
на чвертьтону), але це варто робити вже у фонетичній нотації. 
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за якістю. Як згадувалося, вона звучить на півтону вище, а також 
дещо повільніше, ніж попередній запис - чвертка дорівнює 72, а 
не 90! (як у прикладі 2). А проте, темп аудіо з платівки видається 
ближчим до правдивого звучання валика - на це вказує і нотація 
К. Квітки (приклад Г), де чвертка взагалі дорівнює 100, і заувага 
Ю. Сливинського про дещо приспішене виконання пісні - «на про- 
бу», а не «концертне», як того вимагає її зміст (Додаток, с. 250). 

Існують і значно суттєвіші розбіжності між реставраціями. По- 
перше, запис 2013 року є тривалішим |З 1", бо містить більше музич- 
ного матеріалу, ніж версія на платівці. Так, фонозапис із Вікімедії та 
його повна нотація (приклад 3) показують, що в основний текст пісні 
ніби вклинюються її ж повторені фрагменти - у наскрізній тран- 
скрипції, яка для наочності зроблена з вирівнюванням по вертикалі, 
це 2-Й 1 4-й короткі рядки, зміщені, зменшені та затінені: 


Р 5» ЯР З ЛЯ бь--Р НИ ЖЕРУЧННННИУЧЧНО 
Ру Я Рв ---Р---- оз? ре -РЕ-РЕ-Р Р аа Р РАРЯ 
У | Р ТР Р УТ ГО У У УТ 1 





Ойза ї хав ко | зак таз У кра ї гнонь | |ки|, 





2" 
пропуск 








оо зак та ЗУ кра Її | нонь Гкиї), 





од мо вив дів чи ну тайод ро ди нонь |ки|. ? 





| Див. покликання 2 на с. 26. 
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Особливо привертає увагу другий із «дуплікованих» фрагментів 
(4-й рядок прикладу 3), що починається в транскрипції із мі-бекара 
в дужках - високого МІ щабля. За музичним змістом, як бачимо, він 
відповідає закінченню 1-го такту та цілому 2-му такту мелодії (див. 
приклади 1-2). Початок цього фрагмента доволі добре чути не лише 
в записі 2013 року (на 19"), а й навіть на «любительській» копії 1969 
року! завдяки акцентованій подачі першого (власне підвищеного) 
звуку. Дещо гірше, але все ж вислуховуються і слова («... |к|озак та 
з Україноньки»)?. 

Міркуючи про причини появи цього звуку в аудіозаписі, варто, 
напевно, відкинути версію, що це є результат спотворення якогось 
іншого щабля (наприклад, дуже завищеного У) унаслідок пошко- 
джень валика". Таке припущення сумнівне, бо ж закінчення цієї мело- 
дичної фрази, початок якої губиться в шумах, звучить цілком органіч- 
но, звуковисотність зовсім «не пливе». Тому висновок може бути 
один: раз ми це чуємо - отже, виконавиця це співала. Найімовірніше, 
для проби валика поетеса наспівала суттєво більше музичного мате- 
ріалу, ніж містять обидві реставрації - навіть й остання, бо ж фахів- 
цям з ШРІ, за інформацією І. Довгалюк, усе ж довелося пожертвувати 
непридатними до реставрації ділянками запису на місці найглибших 
подряпин валика. Про «кулеметну чергу (та-та-та)» голки, що підска- 
кувала на цих заглибинах 1 створювала «боляче діючий на слух тріс- 
кіт», говорив 1 Ю. Сливинський (Додаток, с. 249). Відповідно, за цим 
тріскотом і могла заховатися решта строфи, із якої чуємо хіба лише 
фрагмент із високим УЇ щаблем. 

Можна також зробити деякі припущення, чому такий виразний 
момент ніяк не відзначено в нотах К. Квітки на рівні варіанта - а вче- 
ний, як відомо, був прихильником «докладного занотовування варія- 
цій» |Квітка 1922, с. Х| та вичерпного їх подання |Квітка 1926, с. 811). 
Насамперед порівняння транскрипцій аудіо з нотацією К. Квітки по- 
казує, що це два різні записи від тієї ж самої співачки - вони дуже 
подібні, але не ідентичні. Імовірно, К. Квітка мусив би допомагати 





" Саме від цього звуку починається дещо ліпша за якістю кінцева частина запису 
(від 25"), як згадувалося вище: див. с. 27. 

2 Ю. Сливинський узагалі говорив, що шуми валика «вбивають слова пісні», 
водночас менше позначаючись на її звуковисотності (Додаток, с. 249). 

З Таку версію, зокрема, висували дослідники під час обговорення цього питання 
на згаданій конференції 23 квітня 2021 року. Див. покликання І нас. 10. 
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Лесі Українці з фонографом і чути її виконання з усіма нюансами, 
але в той момент він навряд чи міг би ще й паралельно фіксувати 
мелодію на папері. Так само очевидно, що вченому не було ніякого 
сенсу списувати пісню з рекордованого валика (поки він ще не був 
надісланий до Львова), а не скористатися, як завжди, із живого голо- 
су поетеси. А вже коли Леся Українка для запису колекції - іншим 
разом - співала пісню «ОЙ заїхав козак» (достеменно ж не відомо, 
коли це сталося - до чи після фонографування 1 чи взагалі це тра- 
пилося 1908 року в Ялті?!), то виконала її трішки інакше, без отого 
високого МІ щабля. 

Водночас цікаво, що саме цей підвищений звук спостерігаємо в 
другому варіанті мелодії пісні про зведеницю - М. Микитенка, зокре- 
ма й у першому такті, буквально там само, де цей щабель знаходиться 
в «надмірному» фрагменті з аудіо поетеси (див. приклади 2 1 4): 
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Початковий фрагмент нотації К. Квітки з голосу Микитенка: 
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«Надмірний» фрагмент реконструкції 2013 року: 





о зак та зУ кра Її | нонь Їки|, 


К. Квітка у статті про зведеницю, до речі, торкався ладово-зву- 
корядного аспекту мелодії |Квітка 1926, с. 81-82|, щоправда, не сто- 
совно зразка Лесі Українки, але з увагою до пісні Микитенка, та, 
проте, ніяк не коментував високого МІ щабля». 





"Хоча вчений і згадує, що робив тоді записи від Лесі Українки |Квітка 1917/18, 
с. 1). 

2 Прикметно, що звуковисотні особливості пісні «Ой ішли козаки», ще тоді нео- 
публікованої, учений уперше прокоментував у збірці 1917/18 року під піснею 
«Ой заїхав козак» |Квітка 1917/18, с. 89|, згадавши, зокрема, «сталу збільшену 
секунду», якої він, до речі, не відзначив у зразкові Лесі Українки. Пізніше, уже у 
статті, ученого зацікавив «улюбленіший у українців, ніж у якого иншого народу» 
низхідний хід на квінту із зупинкою на терцію, у чому Квітка вбачав наслідки 
«музичної европеїзації українців» |Квітка 1926, с. 81) - у піснях 1 М. Микитенка, 
і Лесі Українки такий хід на квінту є на початку 2-го мелодичного рядка. 
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Маючи перед очима перший рядок пісні Микитенка (приклад 4), 
можна принагідно зауважити, що Ю. Сливинський навряд чи мав ра- 
цію, коли писав, що «розтягнення останнього складу в виді ферма- 
ти...» - це «індивідуальна (виділення Ю. С. - Л. Д.) виконавська 
риса Лесі» - через що цей такт «К. Квітка позначив 5-дольним мет- 
ром» (Додаток, с. 248). Як добре чути абсолютно на всіх фоногра- 
мах, включно з магнітофонною копією, поетеса дійсно трішки затя- 
гує останній склад - у прикладах 2 і 3 це ферматована чвертка із 
крапкою (пролонгована на вісімку), але розмір 5/4 маємо також і в 
першому такті пісні Микитенка (приклад 4), тому навряд чи можна 
це «розтягнення» назвати індивідуальною особливістю поетеси. 

Натомість такою індивідуальною рисою є «мало варіативний 
стиль виконання Лесею Українкою народних мелодій» |Квітка 1956, 
с. 441), що явно відбився в транскрипції К. Квітки, адже там подано 
лише дві невеличкі варіаційні відміни на всі 27 строф пісні". Утім, най- 
імовірніше, поетеса заспівала збирачеві лише кілька куплетів, а решту 
тексту переказала чи пізніше записала сама. А проте, ті кілька зазначе- 
них варіантів є дуже цінними (приклад Г): варіант із 3-го такту не ви- 
слуховується в обох реставраціях, а ще один, гіпотетично, знаходить- 
ся на місці двосекундного пропуску в самому кінці пісні (приклад 2), 
де взагалі нічого не чути, навіть й основного музичного тексту. 

Порівняння двосекундного обриву, наявного на реставраціях 
1970 та 2013 років (приклади 2 і 3), демонструє ще одну суттєву різ- 
ницю між ними, Так, за музичним матеріалом в обох випадках пауза 
припадає на закінчення другого поетичного рядка, повтореного двічі. 


щ 
1917/18 1970 2013 


221-312. 


тай од ро ди но ньки, та йод ро ди нонь ки|, тай од ро ди нонь 















































РЕА, 


зедрерута піврри о Пвердв 


тай од ро ди но | ньки. та йод ро ли нонь |ки|. тай од ро ди нонь ки). Год мо ) 






























































Однак, як бачимо з прикладу 5, у московських фахівців цей пропуск 
є в 3-му, останньому, мелодичному рядку в кінці пісні, ав киян - у 
2-му, посеред твору (див. також приклад 3). Логічнішою видаєть- 





! Натомість першодрук спорідненої пісні Микитенка містить 16 (!) варіацій 
ГКвітка 1922, с. 65 Ме 205). 
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ся реставрація 1970-го року, оскільки сучасники фактично сплутали 
місцями 4-й та 6-й такти (чи, кажучи більш точно, 2-й і 3-Й мело- 
дичні рядки). Тому дві вісімки, що чітко вислуховуються в само- 
му кінці аудіо 2013 року, є ні чим іншим, як початком повтору 2-го 
поетичного рядка («одмо...») (див. кінець прикладу 5), а зовсім не 
закінченням пісні з дивною паузою (на місці нечутної ноти ля в 
клямрах) та додатковим призвуком до фінальної вісімки соль (див. 
кінець прикладу 3). 


У підсумку можна сказати, що розбіжності, виявлені в фоно- 
грамах 1970 та 2013 років, стосуються насправді лише технічних 
моментів і спричинені різним підходом до аудіоредагування. Мос- 
ковські фахівці, які принаймні на початкових етапах роботи кон- 
сультувалися з Ю. Сливинським |Сливинський 1987), не могли не 
знати про існування друкованого «взірця» і тому в процесі рестав- 
рації - точніше реконструкції - певною мірою могли пристосову- 
вати до нього звуковий матеріал, відкидаючи «зайве»!. Саме тому в 
аудіо 1970 року немає фрагмента з мі-бекаром, адже в транскрипції 
К. Квітки був відсутній не лише високий, а й будь-який МІ щабель. 

Натомість спеціалісти ШРІ, за інформацією І. Довгалюк, під час 
опрацювання фоноциліндра Хо 10, як 1 решти колекції Ф. Колесси, 
жодних нот до уваги не брали, оскільки просто намагалися макси- 
мально скопіювати з валиків усе, що тільки надавалося до зчитуван- 
ня, та реставрувати цей звуковий матеріал. Відтак фонограма 1970 
року та транскрипція з голосу поетеси є такі подібні між собою, а 
сучасна версія аудіозапису радше ставить нові запитання, на які за- 
раз не можна дати точної відповіді. Підмогою у цьому мало б стати 
ще одне зчитування інформації із валика та подальша реконструкція, 





| Водночас у жодному разі не мається на увазі штучне переставляння елементів 
аудіо заради того, щоб скласти з них бажаний музичний результат - свідченням 
того, що фахівці не вдавалися до відвертого монтажу, а лишень вилучали із фоно- 
грами те, що не підлягало реставрації, є залишений у ній двосекундний пропуск. 
Під час монтажу його можна було б легко заповнити, використавши для остан- 
нього, 6-го, такту вміст 4-го (приклад 2), і тим самим відтворити цілісне звучання 
пісні. Нещодавно за допомогою програми У/ауєіаб таку спробу без особливих 
зусиль успішно зробила авторка цієї розвідки та представила змонтоване аудіо на 
згаданій конференції 23 квітня 2021 року (див. покликання 1 нас. 10). Запис мож- 
на прослухати на сторінці Електронних додатків до цього числа «Етномузики» 
на вебсайті видання. 
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адже технічні можливості опрацювання звуку є ще далеко не вичер- 
пані та розвиваються з кожним днем. І тоді дійсно цілком справди- 
лося б сподівання Ю. Сливинського, висловлене 1971 року, на те, що 
«колись у майбутньому будуть такі прилади, високочутливі електрон- 
ні фільтри, які відсіють всі непотрібні шуми та тріски і донесуть до 
нашого вуха лиш корисні сигнали. Я вірю» (Додаток, с. 251). Тепер 
такі прилади є, лишилося тільки реалізувати бажане". 

А загалом, попри неможливість безумовного доказу автентич- 
ності голосу поетеси на валику Хо 10, навіть недосконалі наявні рес- 
таврації запису та їх аналітичне вивчення не дають жодних підстав 
сумніватися у вірогідності гіпотези Ю. Сливинського, радше навпа- 
ки - вони своїм звучанням тільки її підтверджують. 
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сооШЬ.соп//288385-апакоПу-іуапоуісь-греїегпуту-пав|-дгиє-ргапитріазіїп- 
Ка-гарізкі-КоПеКізіопега/геадр. (Раїе ої арріїсайоп: 31.08.2021) (їп Виббіап). 
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Зоппд Весогаїпо ої І,езуа ОКгаїпКа"8 Уоісе: Нізкогу ої Ве5еагсп апа Ке- 
соп5ігисбіоп 


ТЬі18 агіісіе 15 дедісакед їо пе рроповтарі гесогаїпе ої (Бе БаПаай "ОН, Бе Соб- 
заск сате їгога ОКтаїпа", уБісі уга8 плобі ПКеїу гесогаед їп 1908 Бу І ебуа ОЖтаїпКа. 
Тре гесогаїпе 15 5їаїсад їп а Бгоад Пізіогіса! сопіехі, соуегіпо, ее те регіодз: Ше 
Беєіпліпе ої ре сепішу, уубеп Пе 5о0п9 ука5 гесогаед оп а рбопогтарі; їпе еагіу 19705 
- Ше те ої "4ізсоуегіле" Бе 50пе, оп а мах суйпаєг, Ше бг5! ге5'огайбоп апа рибіса- 
боп ої Бе гебиїб апа Бе Іаїезі, м'ї гегебіогайоп апа ріасіпо бе гесоуегей апдїо Біе 
оп Пе Паегпеї. 5ресіа! айепйоп 15 раїд о Ше гос об І міу еїппоти5зісоїобізі Уппгіу 5Їу- 
ууп5кКу їп біз 8їогу, уУбо Гопла Бе гесогаїпе, ргорозей а Буроїпезіз абоші Ше роеіе55'8 
уоісе апа 5иррогіеа Б15 азвитаріїоп мВ 5ігопо, еуідепсе. ТБі8 ге5еагсі 15 мугійеп Базеї 
оп рибіїзред апа агсіуа! таїегіа!5 (Пасіцаїпе рег5опа! агсііує ої 5ЇІууупзКу) а5 ме! 
аз Бе апаЇузіз оГ Ї сштепіу ауайабієе апдїо уегвіоп5 ої Бе гесогдїпо. її ехатіпез Бе 
Уитіу 5ІууупякКу 15 агештепія апа ойег5 5оте пеуу гетагк5 10 сопйтта Біз буроїфе5із. 

Іс 15 сопатоп Кпоу/едєє Шаг іп пе ацішти ої 1908 іп Уаїа, Гезуа ОЖКтаїпКа апа 
Кіутепі КуїїКка гесогдеад Бе регіогтапсе ої Кобгаг Нпаї НопсбагепКо оп а рропо- 
втарії. ТЬІ5 еуепі угаз а рагі ої а рго|есі іпійаїеа Бу бе Куїїка Гапиїу іо ргезегує 
бе герегіоїге ої |Жгаїпіап Кобагз апа ухаз ітпріетепіва паїпіу Бу Еїагеї Коїіебза. 
Дигіпє Фе рбопогтарі гесогаїпе ої Н. НопсбагепКо"'з герегіоїге, тобі ПКеїу, І езуа 
ЮЮктаїпкКа Пегееїї запо, а ОКгаїліап Боїк БаПад абоші "7 медепіза" о Іе5і Бе гесогаїпе 
ргосе85. Тре суппдєг (одбеїег мїЮ оїпег рропосуПппаєгя, уПпеге Фе регіогтапсез 
ої Н. НопсрагепКо ууеге гесогаеа, ууеге 5епі їо Іміу. ТБе регіогтапсез ої "Дитаз" 
ууеге Їаїег ігап5стібед Бу ЕПагеї Коїіезза. 

60 усаг5 Іаїег Хигіу ЗІууупзкКу, ууБі5і апаїугіпе, Бе гесогдїпе5, фізсоуегей Шаї 
Феге 15 опе датаред бадтепі мПеге Гетаїе 5іпвіпе соці Бе Беага. Пі Бе поїе5 ас- 
сотрапуїпє Ве суПпаєтз, І е5уа ОКташка етрбазігед Баї Беге 15 5оте "затріе" 
(ге51) аї Ше Беєіппіпе ої їде суппдєг. ТБе 5опе Шаї сап Бе Беагд оп Ве рпопортат 
із аптобі іЧепіїса! їо Ше ітап5сгіріїоп ої Бе зате 50пе уугійеп Бу К. КуїїКка гоп їбе 
роегез5. Ап, бпаПу, (Бе Десізіме ргоої ої Уигіу ЗІууупз5Ку аз5иге5 ай їБеге аге по 
оріоп5 оїпег МБап КБаї ої пе І, езуа ОКгаїпКа"'з уоісе. Пі 1970, а гесогаїпо ої І езуа 
ЮктаїпКа'з удісе апа оїбег рропосу Пппаєтя лій Питаз гесогаз ууеге гезіогед їп Моз- 
сому апа, аї Бе епа ої ре уеаг, пе таїегіа!з угеге рибіїзбед оп а огаторропе гесога. 

А пему ууауе ої іпіеге5і їп бе гесогдїпе ої І езуа ЖтаїпКа'з5 удісе аго5е оп Пе 
суе ої Фе сеіебгайоп ої їбе 150Щ аппіуетзагу ої бе роеїе55. Пл 2014 а соппріекеїу 
пему гезіогайоп ої Бе 8опе, аз уге/! аз гесогд8 ої Фе Коб7аг5 регіогтіпо їгот Ше 
соПесйїоп ої ухах суПппаєгя ої Е. Коіез5а, Бесате млдсіу ауайабіе оп М/їкітеаіа. 

Тре сштепі уег5іоп ої Ше апаїо гесогаїпо гаї5е5 пеуу дшезійоп5 Баї саппої Бе 
апзууегед ассигаїсіу аї біз те. Кигібег геайіпе ої іпбогтайоп ог Фе суппдаєг апа 
тесопз5ігисіїоп 5роцій Беїр 10 ге5оЇуе Ше із5ие. Дезріїе її беїпє шпроз58ібіе іо обег 
ипсопаїйопа! ргоої ої Фе апіпепіїсіу ої Іезуа ОКгаїпКа'8 удісе, еуеп шпрегіесі 
гезтогайопз об'Фе гесога апа їРеїг апаЇуйіса! 5їаду до пої дїуе апу геа5оп іо доці Ше 
ріацзібішу ої Бе Буроїпе5із ої Уи. ЗІууупзкКу. 

Кеуулпаз: І, езуа ОКтаїпКа, КТутепі Куїка, Ейагеї Коісз5а, Уигіу ЗІууупзку, 
Юктаїпіап Рита РБопогтарбу Рго)есі, гезіогайоп ої лах суПппаєтз. 


Стаття надійшла до редколегії 13 вересня 2021 р. 
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Розглянуто термінологію, усталену стосовно особливого жанру народно- 
вокальної традиції - українських церковних колядок книжного походження, які 
мають в основі віршові тексти барокової доби. Це частина тогочасної професійної 
духовнопісенної поезії, яку творили освічені церковні діячі, літератори, викладачі. 
Завдяки згромадженню даних із джерел (деякі співаники, експедиційні матеріали) 
і наукових праць літературознавців, музикознавців та етномузикологів віднайде- 
но понад три десятки близьких за змістом позначень духовних пісень (різних 
жанрів), згрупованих навколо ключових термінів: «пісня», «псальма», «вірш», 
«кант»; щодо різдвяних пісень усного передання - «церковна», «церковна коляд- 
ка», «(церковна) коляда». З огляду на двоетапність історичного розвитку жанру 
(писемну та усну традиції), усі назви розділено на дві групи за їх призначенням 
для давніших книжних творів чи новочасних творів усного передання. Проана- 
лізовано зміст суголосних характеристик (пісня «церковна» - «паралітургічна» 
та ін.), простежено певну змінність значень історичних термінів у часі («кант») і 
просторі («псальма»). Розглядається музична термінологія поеми «Еоуарістпріоу, 
альбо вдячность...» початку 1630-х років Софронія Почаського та його учнів. Для 
означення книжних церковних колядок і виокремлення їх з-поміж інших жанрів 
народного репертуару запропоновано застосовувати термін «різдвяний кант». 

Ключові слова: поезія бароко, духовна пісня, псальма, церковна колядка, 
різдвяний кант, триголоса фактура, поліонімія. 


Минулими десятиліттями українські етномузикологи звернули 
найпильнішу увагу на наспіви зимового періоду календаря. Коляд- 


рирз//4ої.оге/10.33398/2523-4846-2021-17-1-16-62 


42 


кам, щедрівкам, театралізованим іграм «Коза», «Меланка» та іншим 
було присвячено численні дослідження Й навіть окремі наукові збір- 
ники | Єфремов - Клименко 2017|. Увагу дослідників зосереджено 
переважно на типових, так званих «формульних» наспівах, похо- 
дження яких сягає дохристиянського часу. Однак у народній пам'яті 
в контексті Різдва (здебільшого), а подекуди й Нового року та Водо- 
хреща, крім найдавніших колядок, зберігся окремішній пласт творів, 
структурно-стильові ознаки якого свідчать про пізніше походження. 
Інформанти називають їх «церковними» колядками, як і деякі науков- 
ці |Бобинський 2000; Громова 2008; Зайченко 2013; Колесса 1970а; 
Колесса 19706; Місько 2013; Олексин 1998; Франко 1890). Ідеться 
про тексти з євангельськими сюжетами про Різдво Ісуса Христа, 
прославні й поздоровчі. Цей шар зимового репертуару тривалий час 
лишався поза увагою етномузикознавців: за радянської доби - уна- 
слідок нав'язаної комуністичної ідеології і заборони на все церковне, 
у пострадянський час, можливо, вже за інерцією, а радше - через 
загальну секуляризацію суспільства. Для науковців київської і львів- 
ської шкіл, захоплених структурно-ареалогічними дослідженнями, 
такі твори не становили особливого інтересу внаслідок відсутності в 
їх мелодіях типових формул - передусім ритмічних, а відтак 1 через 
слабку придатність для етногенетичних досліджень, картографуван- 
ня. Ще 1889 року Іван Франко писав: «А прецінь, у нас, не знаю як 
і відки, виродилась думка, що ті пісні церковні з погляду на змисл 
і форму - твори без вартості, звичайні собі стишилища, котрих не 
можна брати на серйоз» |Франко 1890, с. 36). Поза тим, ці пісні скла- 
дають досить вагому частину сучасного зимового репертуару сіль- 
ських співочих громад, а в деяких місцевостях - чи не єдину, яка 
витіснила давні колядки. 

Наші знання про церковні колядки можна звести до кількох тез. 
Час виникнення багатьох із них пов'язують з епохою Бароко (ХУП- 
ХМПІ ст.). Створені в середовищі вчених церковних діячів та освітян, 
вони набули надзвичайної популярності в усіх прошарках містян. 
Знаємо також, що частину їх уміщено в «Богогласнику» - друкова- 
ній антології духовних пісень (Почаїв, 1790-1791), що її грунтовно 
дослідив Юрій Медведик |Медведик 2006, с. 189-226); пісні фіксу- 
вали Й у рукописних збірниках, звідси їх поширена характеристи- 
ка - «книжні за походженням». Встановлено також, що з перекла- 
деного українською мовою західноєвропейського духовнопісенного 
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репертуару різдвяні пісні склали в українських пісенниках найбіль- 
шу частку: 8 позалітургійних зразків 1 22 паралітургійні зразки |Зо0- 
сім 2009, с. 143-146). Від ХІХ століття церковні колядки поступово 
поширилися в сільському середовищі, асимілювалися в місцевих ет- 
номузичних традиціях, де побутують донині. Тож комплексне дослі- 
дження духовнопісенного репертуару загалом має охоплювати роз- 
гляд обох його історичних етапів і брати до уваги функціонування 
книжної пісні в різних контекстах - у писемній традиції професійної 
музики та в усній етномузичній традиції". 

У цій статті зосереджуємо увагу на спеціальній термінології на 
означення церковних колядок. Актуальність цього аспекту визначе- 
но як численністю відомих жанрових означень (у т. ч. тотожних чи 
близьких за змістом), так і багатозначністю їх змістових полів, уна- 
слідок чого постає потреба визначити термін саме для книжних різд- 
вяних пісень усного побутування. Численність застосованих жанро- 
вих назв (поліонімія - відображення в кожній із кількох назв явища 
однієї із його прикмет) різдвяних колядок існує через те, що в науко- 
вій літературі не було здійснено відбору термінології за визначеним 
комплексом критеріїв, і кожна з назв, що є загалом прийнятна, відо- 
бражає розглядуване явище з якогось одного боку (або формує низку 
усталених синонімів). Так, розглядаючи на матеріалах лірницького 
репертуару основні жанри набожних пісень (канти, псальми, духо- 
вні вірші), Олена Богданова зазначає, що ці назви «часто перехре- 
щуються і вживаються щодо подібних наспівів, на правах синонімів, 
що призводить до термінологічної плутанини», «2...2 плутанина 1 
постійне порушення «жанрових кордонів» говорить про не визначе- 
ну до кінця обгрунтованість кожного з термінів із боку дослідників, 
що пояснюється реальним станом речей. Але з упевненістю можна 
сказати, що кожний із термінів має досить чітку сферу поширення, 
обумовлену різними етнічними традиціями або традиціями «спеці- 
ального» середовища» |Богданова 2016, с. 3321. 

Мета цієї статті - запропонувати на підставі проведеного ана- 
лізу таке найменування, яке, на думку авторів, найточніше озна- 
чуватиме весь комплекс характеристик, пов'язаних із церковними 
колядками етномузичної традиції. Завдання полягають у тому, аби 





| Важливими є й інші аспекти - взаємодія різних етнічних та національних тра- 
дицій, формування музичних стилів. 
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1) віднайти й представити панораму позначень, поширених як у на- 
родній традиції, так і в наукових розвідках; 2) класифікувати клю- 
чові поняття, зважаючи на двоетапність історичного розвитку цього 
жанру; визначити смислові нюанси одних і тих самих термінів, на- 
явних в обох традиціях (писемній та усній); 3) розглянути музичну 
термінологію в поемі «Еоуарістпріоу, альбо вдячность...» початку 
1630-х років; 4) звернути увагу на історичні аспекти розвитку жанрів 
і термінів. Мета й завдання передбачають застосування порівняльно- 
історичного, джерелознавчого, аналітичного методів та підходів до 
розгляду історії 1 стильових ознак поетичних та музичних пам'яток. 
Приділено увагу зіставленню різних відомостей, які стосуються об- 
раного жанру, - тих, що вдалося почерпнути від носіїв традиції ви- 
конання цих творів 1 які оперті на відповідну співну практику, і тих, 
які згромаджено в наукових працях. 

Упорядковуючи панораму термінів, звертаємося як до джерел 
(окремих пісенників), так 1 до розвідок: літературознавчих 
(про історію поезії барокової, почасти ранішої у часі), музико- 
знавчих (про духовні пісні й канти як частину тієї-таки професій- 
ної поетико-музичної писемної культури здебільшого ХМП - ХУПШІ 
століть) то етномузикознавчих (про фольклоризовані різ- 
двяні твори усного побутування, згадувані в етнографічних працях 
ХІХ століття й постійно фіксовані на теренах дотепер). Частину 
жанрових «імен» наукою взято з практики, частину запроваджено в 
процесі осмислення історії розвитку та стильових ознак різдвяних 
колядок. 

Кожен із термінів, представлених у вигляді списків-таблиць, ха- 
рактеризує духовну пісенність загалом 1 різдвяну почасти. З огля- 
ду на те, що формування термінології простежується в українській 
книжності, можливо, з початку ХМІЇ століття 1 триває надалі, ділимо 
список на два блоки (щодо пам'яток писемної та усної традицій). 
Зазначаємо жанрові назви, що їх показово відображено в друкова- 
них польських, словацьких, чеських пісенниках. Наводимо прізвища 
деяких авторів і дослідників, у чиїх працях ужито ті чи інші назви! 
(табл. 1). 





Ї Позиції дослідників щодо переваг тих чи інших термінів у цій розвідці не роз- 
глядаємо. 
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Таблиця 1. Християнські духовні пісні писемної професійної 


традиції: 


термінологія джерел і наукових праць 





«Пісні», 
«духовні пісні» 


У польських протестантських канціоналах: «Ріеупі 
Сумі Возкісіп» Яна Заремби (Брест, 1558) та ін., 

у збірниках ХМП ст. «ріезпі диспоутусП»; като- 
лицьких збірниках з уточненням жанру: «Ріехпі 
адугепіоуге» (1627) та ін.; в уніатському співани- 
ку «Пісні о Пресвятій Богородиці...» (Почаїв, 
1773); А. Коменський, А. Шкарка, Д. Чижевський, 
Я. Гординський, О. Зосім, Д. Матіяш, Ю. Мед- 
ведик, С. Пап, Г. Роте, Ю. Келдиш, Р. Кизрсфбіп 

та ін.; «застей 50по5» - Ю. Медведик; «Ріє 
геізНіспеп І іедег» -- А. Рогдпееу, «Урігйша! Уопо» -- 
О. ДоїізКауа та ін. 





«Духовна барокова 
пісня» 

«Духовна пісня 
доби бароко» 
«Різдвяні пісні» 
«Різдвяні барокові 
духовні пісні» 


О. Гнатюк |Гнатюк 1994| та ін. 
Д. Чижевський та ін. 


Ю. Медведик |Медведик 2015| 
Б. Шкільник Шкільник 2015) 





«Християнські 
пісні» 


У польських протестантських канціоналах: 
«Капсіопаї, іо іе5і Ріезпі спггебсіатукіе» (Торунь, 
1598, 1601; Вільно, 1594, 1598, 1600) та їн. 





«Християнські піс- 
ні зимового циклу» 


Ю. Медведик 





«Пісні-колядки» 


Л. Густова 





«Католицькі 
пісні» 


У римо-католицьких пісенниках із латинськи- 
ми Й чеськими текстами: «Р/)зпе КаїйоїПіске. ..» 
(Оїотоцс, 1622); із польськими текстами; 

М. Ворбом/зкі та ін. 





«Набозкні пісні» 
(співи) 


У римо-католицьких пісенниках: «РагіпепотеНса 
аїо Ріепіа паБоспе о Раппіє Ма)бмлеїве,)...» 

(В. Бартошевський, Вільно, 1613), «Ріеупі пабодпе 
Кгутякіеєо Кобсіоїа» (Слуцьк, 1674) та ін., поль- 
ських збірниках; М. Міоди57емузкі, Ю. Медведик 
та ін. 








«Побожні пісні» 





У західноукраїнських збірниках; «ріезпі робозпе» 
в польських збірниках; Е. Вітошинський та ін. 
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«Пісні 
благоговійния....» 


Пісенники 1790 р., 1805 р., 1806 р., ін. зб. 





«Релігійні пісні» 


Д. Чижевський, Л. Костюковець, Ю. Медведик, 
Л. Густова; єріеупіа теПііїпа» - В. ВагіКом/5кКі та ін. 





«Церковні пісні» 


«Кігспепіей» - Е. Е. Косі, М. Тітре!, РБ. 
УМ/асКегпаєгі, Н. Коїре, І. Франко, М. Лелекач та ін. 





«Паралітургічні 
пісні» 


«Рагайигеіске ріезпе», «рагаїйигоізспе Піеадег» -- 
Р. Хейисі, Н. ВоїРе та ін. 





«Псалми» 


«Рзаїт» у польських пісенниках ХУЇ-ХУМП ст., 
назва духовних пісень у російських збірниках від 
1670-х рр. (напр., «Псалмьт польские сиречь стихи 
краснье...», 1675); Я. Добринін, Л. Костюковець, 
5. ВизКауа («польські псалми») та ін. 





«Псальми» 


«Різдвяні псалми- 
колядки» 


Фонетичний запис польськ. рзаїту; основна назва 
духовних пісень у російських збірниках від 1670-х 
років; «Псальмит или духовнье кантьт» -- А. Изра- 
їлев; С. Смоленський, М. Петров, М. Бражников, 
Л. Сидорович, М. Рицарева (-«ліричні канти»), 
Ол. Шевчук (-«духовні канти») та ін. 

(Див. псальми усної традиції у табл. 2.) 

Л. Костюковець (щодо «Богогласника») |Костюко- 
вець 1993 





«Вірш», 
«духовна вірша», 
«духовний вірш» 


Українська поезія ХМП ст. ГМишанич - Креко- 
тень 1987|; С. Щеглова («Вирши праздничньте и 
обличительнькге. ..»), М. Возняк, В. Гнатюк, М. Гру- 
шевський, В. Колосова та ін. 





«Вірші україн- 
ського барока» 


Д. Чижевський 





«Різдвяні вірші» 


Б. Криса 








«Канти» 





В українській поезії Х МІ ст., українських шкільних 
драмах ХУМПІ ст., російських пісенниках ХУПІ- 
ХІХ ст.; М. Петров, С. Смоленський, Б. Асаф'єв, 
М, Фіндейзен, Ю. Келдиш, В. Протопопов, М. Браж- 
ников, Є. Орлова, Т. Ліванова, М. Рицарева, В. Ре- 
занов, Д. Чижевський, П. Маценко, Ф. Колесса, 

О. Шреєр-Ткаченко, Т. Шеффер, Л. Корній |Корній 
19936), Л. Івченко Івченко 1990|, Л. Костюковець, 
Л. Пятенко, Н. Супрун-Яремко, О. Кудрявцев, 

А. Забирова, Ол. Шевчук та ін. 
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«Релігійні канти» |О. Кошиць та ін. 

«Духовні канти»  |Ю. Медведик, Л. Костюковець, Д. Штерн та ін. 
«Уніатський А. Преображенський Шреображенский 1916 
кант» 
«Різдвяний кант» |Ол. Шевчук |Шевчук 2012| 

«Духовний стих» |Духовна позалітургічна пісня в російській книж- 
ній («покаянний стих») та усній традиціях ХУП- 
ХХІ ст. (старообрядці; також «стих умиленньй»); 
російські дослідники (переважно): О. Веселов- 
ський, В. Бахтіна, П. Киреєвський, В. Гусєв, 

М. Бражников, С. Нікітіна, Н. Серьогіна | Сереги- 
на - Никитина 2007|, М. Макаровська, І. Пряхіна 
та багато інших 

«Різдвяні духовні |Л. Густова |Густова 2008| 

стихи» 























Список можна зобразити у вигляді «дерева», стовбурові гілки 
якого -- це ключові назви, які «обростають» різними означеннями -- 
синонімічними й варіантними, конкретизованими й узагальненими 
(1 такими, що їх можна пояснити суб'єктивними поглядами дослід- 
ників). Деякі вчені вживали по кілька назв на позначення духов- 
них пісень (у т. ч. різдвяних пісень), є специфічні словоформи чи 
індивідуальні термінологічні комбінації. Привертають до себе ува- 
гу такі різномовні переклади термінів у працях зарубіжних дослід- 
ників, які свідчать про актуальність «духовнопісенної тематики» у 
слов'янознавчому полі та про усталеність перекладених атрибуцій, 
однозначність їх змісту й форми. 

Основна жанрова номенклатура на позначення духовних вокаль- 
них творів, надрукованих у збірниках ХУП та почасти ХУ століть, 
охоплює такі найменування: «духовна пісня», «псалм» («псальма»), 
рідше «гімн» (останній термін узято або з віршової поезії, або з жан- 
рової системи богослужбового співу, тож його в таблиці не наводи- 
мо), вірш /вірша (стосується власне поезії, але такий його різновид 
як «духовний стих» є поетико-музичним жанром, через що підлягає 
розгляду). 

Основним найменуванням вокального твору (як традиційного, 
так і авторського) чи не в усіх мовах є «пісня» (50пе, Ілед, ріебп та 
ін.). Короткі відомості з наведеного списку можна доповнити багать- 
ма іншими доказами якнайширшого застосування цього терміна в 
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бароковій літературі (згадаймо, зокрема, збірник «Сад божественних 
пісней» (5іс) Григорія Сковороди, окремі «пісні» якого є перекладами 
«од» латинських поетів античної доби, тож цей термін має тисячоліт- 
нє коріння). Ю. Медведик наводить на користь доцільності викорис- 
тання терміна «пісня» («піснь») такі вагомі аргументи: по-перше, він 
«у нашій рукописній традиції був чи не найбільш поширений (що- 
правда, немало вживався і термін «псалма»), а в едиційній практи- 
ці - взагалі єдиний використовуваний»; по-друге, він був панівним «ї 
в паралітургійних культурах поляків, словаків, чехів, німців. А саме 
впливи цих культур були визначальними в процесі зародження та роз- 
витку духовної піснетворчості в Україні» ГМедведик 2006, с. 10). 

Назва «духовні пісні» в європейському контексті позначає тво- 
ри власне християн (відповідний зміст мають їх віршові тексти), що 
відділяє їх від жанрів з іншими функціями (світські, побутові). Тому 
найменування «християнські пісні», «християнські коляди» трапля- 
ються (хоча рідше) і в збірниках, і в наукових працях. 

Термін «релігійні пісні» - ширшого змісту. Теоретично він може 
апелювати до пісенної традиції будь-якої релігії, але в європейсько- 
му дискурсі це знов-таки елемент системи співацького мистецтва 
християн. 

Церковні пісні - невіддільний елемент співочого репертуару ві- 
рян різних конфесій. Пісенну складову Господніх 1 Богородичних свят 
схвалюють і заохочують усі церкви на слов'янських землях (право- 
славна, католицька, греко-католицька (від 1596 р.), а з ХМІ століття -- 
протестантські). Німецьку назву (табл. 1) ужито, зокрема, щодо про- 
тестантських традицій. Церковна пісня є фактично тим самим, що 
й означені в інших збірниках «духовна», «релігійна», «набожна» / 
«побожна» пісні, які творять усталену групу найменувань, відобра- 
жаючи щире й шанобливе ставлення християн до євангельської істи- 
ни, Зрідка поруч із назвою жанру фігурує уточнення щодо конфесії 
(у табл. І «католицькі пісні...», «уніатський кант»). 

Приділімо коротко увагу найменуванню «пісня» в етномузично- 
му середовищі. У ньому, на відміну від освіченого «книжного», спо- 
стерігається не таке однозначне співвідношення між «піснею» та її 
означенням «церковна». Дійсно, християнську колядку сільські ви- 
конавці завжди означують як «церковну», маючи на увазі її євангель- 
ську тематику й сюжет. Та виникає запитання: чого саме стосуєть- 
ся означення «церковна»? Найпевніше - таки колядки (коляди), але, 
імовірно, не «пісні», позаяк старші виконавці не вважають «піснями» 


49 


обрядові зразки, приурочені до сезонів землеробського календаря 
(наприклад, архаїчна веснянка - це «не пісня», так само дохристиян- 
ська колядка -- «не пісня» тощо). Натомість «піснями» народні співа- 
ки найчастіше вважають не приурочену до певних обрядів лірику (у 
широкому сенсі), сповнену почуттів та емоцій, «вуличні» твори будь- 
яких жанрових гатунків і змісту, що їх виконують за бажанням будь- 
коли. Тож термін «пісня», поширений у «книжному» професійному 
середовищі, є загалом не характерним для давніх народних пісень 
усної традиції, приурочених до ритуалів, що має бути враховано під 
час вибору термінології. 

Далі слід з'ясувати зв'язок між двома змістовно близькими по- 
значеннями: «церковні пісні» та «паралітургічні пісні» (відповід- 
но, загальновживаний і науковий вислови; табл. 1). Важливо, що ці 
назви не є синонімічними, оскільки співвідносяться як «загальне -- 
часткове». Позаяк поняття «літургіка» означає причетність (прина- 
лежність) до богослужіння, означення «паралітургічні» конкретизує 
певні функції духовних пісень, усталені саме стосовно канонічної 
храмової відправи. Паралітургіка функціонує в контексті трійкової 
типології (див. далі) функцій вокальних творів (і пісень, і пісне- 
співів), апробованих у церковних службах (таке бачення останніми 
роками обтрунтували вчені |Зосім 2018, с. 72-73). Різдвяні книжні 
колядки також можуть виконувати три функції співвідносно зі служ- 
бою. Так, літургічні! пісні (- пісні з літургічними функціями) мають 
найактивніше застосування в римо-католицькій церкві, де вони є 
елементом богослужіння та навіть можуть заміняти канонічні піс- 
неспіви (залежно від храмового укладу, історичного часу, настанов 
предстоятеля тощо). Паралітургічні (- пісні паралітургічного вжит- 
ку) - дуже поширені в греко-католицькій церкві пісні, які також ви- 
конують у храмах, але вони не входять у канонічну послідовність 
відправи, а є доповненням до неї. Власне, таку саму функцію пісні 
можуть виконувати й у римо-католицькому, 1 в православному (рідше) 
храмах. У православному іноді допускають виконання духовних 
пісень (тих самих колядок) після причастя чи наприкінці служби, 





"Означення «літургічний» (синонім - богослужбовий), похідне від «літургіка», 
має загальне значення (причетний, приналежний до богослужіння), натомість 
пропоноване всіма українськими словниками означення «літургійний» -- част- 
кове, тобто такий, який «належний до літургії» (конкретної відправи), як-от лі- 
тургійні піснеспіви. 
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тоді вони мають паралітургічну функцію; натомість у протестантів 
явища паралітургіки не існує |Зосім 2018, с. 731. 

У православній церкві духовні пісні найчастіше є позалітургіч- 
ними. Позахрамову функцію церковних колядок яскраво демонструє 
їх виконання поза церквою - у вертепній виставі чи під час обходу 
дворів (поза церквою виконують 1 покаянні пісні, які співають удо- 
ма на поминках тощо). В історії російської музики Юрія Келдиша 
цю верству слушно названо «позакультова («внекультовая») духовна 
пісня» ГКелдьш 1983, с. 224. 

Часто вживаний у працях чеських, словацьких, німецьких, укра- 
їнських учених вислів «паралітургічні пісні» означає, що йдеться 
про пісенну традицію саме греко-католицької церкви. У її лоні 
було укладено багато західноукраїнських рукописних духовнопісен- 
ників (термін Ю. Медведика), надруковано в Почаєві перший «Бого- 
гласник» (1790-1791) і його перевидання. Згодом конфесійні межі 
богогласникової традиції розширилися - за «переходу» в ХІХ століт- 
ті його пісень до репертуару православної церкви, у якій паралітур- 
гічні пісні «Богогласника» стали позалітургічними. 

Складаючи загальну характеристику духовних пісень, учені час- 
то вдаються до зіставлення їх із навколишнім жанрово-стильовим кон- 
текстом. Іван Франко писав: «Здавна також духовенство пропагувало 
ті твори церковної набожності між народом, щоб ними замінити «по- 
ганські», властиво світського змісту колядки і другі обрядові пісні на- 
родні. І справді, пропаганда та, а надто ще безперечна поетична стій- 
кість многих набожних коляд довела до того, що в деяких околицях 
народ зовсім перезабув стародавні колядки світські, а співає тільки 
ті книжні, церковні» | Франко 1990, с. 7| (курсив наш. -- Ол. Ш., Г: К.). 

Зіставлення «церковні - світські» найчастіше трапляється в на- 
укових працях з історії фольклору, позаяк і самі носії автентичних 
традицій розрізняють твори «церковні» й «нецерковні». У науко- 
вих працях антитеза «сакральне» - «профанне» набуває варіантного 
термінологічного оформлення, відокремлюючи «високу» жанрово- 
стильову верству від «низової», побутової. А проте, що стосується 
архаїчних дохристиянських колядок, характеристика їх як світських 
викликає застереження. Найдавніші пісні були продуктом ритуаль- 
ної міфологічної культури поганської доби, а отже, релігійної свідо- 
мості. Вони передбачають досягнення мети суспільного добробуту 
своїми власними - синкретичними акціонально-вербально-музични- 
ми засобами первісної ритуальної магії. Натомість у християнських 
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піснях зростає роль молитовного чинника (як основного шляху спіл- 
кування зі Всевишнім 1 можливості досягнення жаданих благ). По- 
ступова втрата старими обрядовими піснями їх первісної магічної 
функції уможливила нинішнє сприйняття їх як світських. Утім, слід 
зважати на історичну роль язичницьких пісень як первісної форми 
релігійної ритуальної музики. 

Тож до книжних коляд (як частини репертуару професійних 
духовних вокальних творів) у співочій практиці й науковій бібліо- 
графії застосовано низку означень, згрупованих навколо централь- 
ного терміна «пісня». Такі означення, наявні в слов'янських збірни- 
ках («побожні», «набожні», «благоговійні» тощо), передають глибокі 
молитовні почуття християн і є синонімічними характеристиками 
духовних, церковних пісень. Вони охоплюють усю жанрову палітру 
пісенної поезії: приурочені до церковних свят (пам'ятей), похвальні 
до Христа й Богородиці, а також покаянні. 

Друга група історичних термінів, наявних у пісенниках ХУІ- 
ХМП століть, - «псалм» / «псальма» -- не зосередила довкола себе 
надто помітної кількості означень, порівняно з «піснею» (табл. 1). 
Позаяк ці терміни також стосуються обох пісенних традицій - як 
книжної професійної, так 1 усної етномузичної, диференціюємо їх 
специфіку в різних контекстах. 

Такі явища поетико-музичної культури, як псалм і псальма, без- 
посередньо пов'язані між собою, водночас чітко розрізняються, якщо 
брати до уваги значення термінів новітнього часу. Дефініція «псалм» 
має найменше різночитань і найчіткіше значення Шевчук 2018. 
Біблійні псалми розглядають у працях з історії літератури й фольк- 
лору як джерела формування професійної віршової та фольклорної 
«псальми»?. А проте, у слов'янській книжній поезії ХМІ-ХМІЇ сто- 
літь термін «псалм» (польськ. р5айт, що вимовляється як «псальм») 
означав як оригінали - поетичні твори з біблійного збірника «Псал- 





| Походження поетичного жанру «псалм» зазвичай пов'язують з ім'ям ізраїль- 
ського царя й пророка Давида, а твори його авторства (та інших давніх авторів) 
(150) зафіксовано в Біблії у Старозавітній книзі «Псалтир» (назва грецька). У 
християнській традиції псалми набули надзвичайного поширення (загальну ха- 
рактеристику див., зокрема: |Шевчук 20181). 

2 Порівнюючи тексти біблійних псалмів із текстами лірницьких псальм усного 
передання, О. Богданова відзначає, що у формуванні лірико-побутової релігій- 
ної пісні псалми були радше «не першоджерелом, а праобразом чи взірцем для 
наслідування» |Богданова 2016, с. 328). 
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тир», так 1 їх сучасні переклади (часом досить вільні), парафрази чи 
й нові авторські пісні «за мотивами» псалмів. Незважаючи на різ- 
ний час їх виникнення та літературний стиль, у західнослов'янських 
протестантських пісенниках їх назва єдина. На титульних аркушах 
польських збірників псалми-псальми згадано в переліку з піснями 1, 
часом, гімнами: «Каїеснілт... Рзайту 1 ріезпі» (Несвіж, 1563-1564), 
«Капсіопаї, ї0 іе5і К51еєї рзаїтду» у ріе5пі диспомтпусі...» (Гданськ, 
1641), «Капсіопаї, ї0 1е5і К51еє1 рзайїтду», рупапбуу 1 ріезпі диспоуупусі» 
(Гданськ, 1646) (курсив наш.- Ол. ШІ., Г: К.). Остання триелементна 
конструкція з жанрових назв апелює до відомого послання апостола 
Павла (Колос. 3:16), який закликав повчати один одного різними спі- 
вами (власне, співами різного походження). 

Розрізняючи терміни, ще раз звернімо увагу на вимову, яка ві- 
діграла свою роль у процесі словозміни. Важливо, що в польській 
«р5аїту» озвучено як «псальми» (множина; в однині - «псальм», 
чол. р.), тоді як у східнослов'янських мовах основною словофор- 
мою стала «псальма» (однина жін. р., натомість множина ідентична 
до множини чол. р.). У ХІХ столітті в українській етномузиці жанр 
усталився під цією назвою. Ю. Медведик |Медведик 2006, с. 10) ува- 
жав, що перетворення терміна «псалми» на «псальми» відбулося в 
середовищі кобзарів і лірників (тобто не раніше ніж у ХІХ столітті). 

Розглядаючи історію псальми за працями науковців, не раз стика- 
ємося із проблемою термінологічних схрещень. Згідно з триетапною 
концепцією становлення цього жанру О. Богданової, книжні псальми 
було сформовано в Україні в ХМП столітті, а у своєму «класичному» 
вигляді вони побутували в Україні до кінця ХМИІ століття, яке завер- 
шило середній, бароковий, період їх розвитку (початковий охоплює 
середні віки). Тематично вони пов'язані зі святами й службами Гос- 
подніми (різдвяні, великодні, страсні тощо) і Богородичними (вели- 
чання, акафісти); та важливо, що найчисленнішу групу склали псаль- 
ми повчально-моралізаторські, здебільшого безсюжетні, які за змістом 
можна охарактеризувати як покаянні й дидактичні!. У 1790-1791 ро- 
ках значна їх кількість увійшла до 4-го розділу «Богогласника». 

Але ж, як було зауважено, духовні твори в «Богогласнику» мають 
самоназву «Пісні благоговійні». Виникають запитання, чому термін 





ї Їх тематика охоплює велике коло текстів-роздумів на теми добра й зла, не- 
вблаганності смерті, Страшного суду, Божої кари й пекельних мук, заклик до 
спокутування гріхів тощо. 
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«псальма» став синонімом духовної пісні та чому науковці застосо- 
вують їх щодо одних 1 тих самих зразків. Це можна пояснити, імо- 
вірно, значним поширенням у ХМП столітті на східнослов'янських 
землях польських стародрукованих збірників псалмів-псальмів, а від- 
так і самого цього терміна. У Московії терміни «псалм / псальм» ста- 
ли фактично панівними назвами для духовних пісень-кантів писемної 
традиції (зокрема в пісенниках ченців монастиря Нового Єрусалиму -- 
центрального осереддя реформ, розпочатих від 1650-х років під укра- 
їнсько-білоруським впливом). До прикладу, на початку пізнього росій- 
ського співаника (Ростов, 1838) міститься абетковий реєстр (зміст) під 
назвою «Оглавление псалем» | Шевчук 2012, с. 497). Під Мо 24 знахо- 
димо в ньому пісню з «Богогласника» «Божіе нинє рождество», а під 
Мо 16 - «Св. Миколаю». Завдяки цьому та іншим подібним збірникам 
можна зробити висновок про те, що для російської книжної духовно- 
пісенної традиції вживання терміна «різдвяна псальма» або «псальма 
на Рождество» тощо було цілком прийнятним. 

Для відповіді на запитання, чи є обтрунтованою атрибуція укра- 
їнських церковних книжних колядок як «псальм», належить наголо- 
сити на ролі змістового й стильового чинників цього жанру в україн- 
ській традиції. У новітню добу еволюції псальми (від ХІХ століття) 
її репертуар «переміщується» з міста в село й стає панівним у твор- 
чості лірників і кобзарів, а також загалом людей набожних". На цьо- 
му етапі псальми набули характерної форми ліричних монологів |Бог- 
данова 2016, с. 331Р, найпопулярнішими стали покаянні й ліричні 
псальми. Тож їх зміст і сольне виконання відрізняють та віддаляють 
їх від святкових пісень, почасти кантів. 

Завершуючи розгляд цієї групи найменувань, відзначмо оригі- 
нальний авторський термінологічний комплекс «різдвяні псалми-коляд- 
ки» білоруської дослідниці Лариси Костюковець ГКостюковець 19931. 
Хоча в її статті йдеться про пісні «Богогласника», авторка вдається до 
вживання терміна «псалми», аргументуючи такий вибір посиланнями 
на назви слов'янських друкованих пісенників ХУІ-ХМИП століть (мож- 
ливо, мав значення також вплив ідентичного російського позначення 





Ї Традиція переписування зошитів із набожними піснями зберігається в україн- 
ських селах серед церковного люду Й донині (згідно з експедиційними даними 
Г. Коропніченко). 

2 Їх кількість зростає завдяки напливовим псальмам інонаціонального походжен- 
ня, як-от російським, білоруським, північнокавказьким |Богданова 2016, с. 331). 
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духовних пісень; див. вище). До біблійних першоджерел -- псалмів -- 
тексти коляд не мають ніякого стосунку, через що гібридне жанрове 
позначення псалм-колядка сприймається як парадоксальне поєднан- 
ня біблійного й народного термінів (окрім того, помітна тавтологія: 
«різдвяні... колядки»). Ця індивідуальна атрибуція виглядає як етапна 
в процесі пошуку адекватного найменування на позначення христи- 
янських колядок, у якій термін «псалми» обрано як основний маркер 
книжних творів задля відмежування їх від етномузичних. 

Третій історичний термін (табл. 1) - вірш або вірша - побутує 
у двох значеннях. У першому, основному, він часто трапляється в 
пам'ятках професійної поезії ХУМП століття, правил якої навчали в 
межах курсів поетики («піїтики») й риторики в новітніх навчальних 
закладах слов'яно-греко-латинського типу - Острозькій, Києво-Мо- 
гилянській академіях, колегіумах. Оскільки силабічні вірші часто 
співали на «типові мелодії» («тони»), аргументованим є поняття 
«пісенна поезія» (А. Позднєєв). Терміни «колядки-вірші» |Пчилка 
19031, «різдвяні вірші» (О. Криса) тощо маркують якраз походження 
частини різдвяних текстів з ученого, книжного середовища. 

Від професійних шкільних віршів відрізняємо «духовний вірш» 
як кальку-переклад російської жанрової назви «духовний стих». Цей 
жанр здавна поширювався 1 в усній творчості слов'ян, і в давньо- 
російській церковній книжності, у якій він отримав у ХУЇ столітті 
самоназву «вірши покаянні» (рос. «стихи покаяннье», також в окре- 
мих збірниках «стихи умиленнье»). Важливо, що термін «духовний 
стих» виник не в співочому автентичному середовищі, а його увів в 
обіг, як відзначили дослідники, збирач В. Г. Варенцов 1860 року |Се- 
регина - Никитина 2007, с. 424). Музичний стиль одноголосих наспі- 
вів покаянних стихів є близьким до знаменного співу, епіко-ліричних 
традиційних наспівів (у російських церковних збірниках ХУТ-ХУП 
століть, а у старовірів дотепер їх мелодії записують крюками). Цей 
жанр дуже поширений на російських теренах у позацерковній прак- 
тиці. «Духовний стих» давньої середньовічної генези вважають од- 
ним із витоків фольклорної псальми |Богданова 2016, с. 3331, хоча 
на сьогодні це фактично різнонаціональні назви духовних творів по- 
вчального, покаянного змісту, поширених в усній (та почасти писем- 
ній російській) традиції. Хоча їх репертуар не дотичний до корпусу 
різдвяних співів, білоруська дослідниця Лариса Густова застосувала 
жанрову назву «різдвяні духовні стихи» (табл. 1), що пояснюється, 
імовірно, впливом російської термінології |Густова 2003). 


55 


На відміну від назв «пісня» й «псальма», слово «кант» віднахо- 
димо в ХМП столітті не так у співаниках (українських чи польських), 
як в українській поезії (як 1 «вірш»). Добре знаючи музичні джерела, 
Ю. Медведик писав: «Слово "кант" дуже рідко зустрічається в укра- 
їнських рукописах, не кажучи вже про стародруки. Проте так стало- 
ся, що вже тривалий час (не без російських впливів) в українському 
музикознавстві використовується особливо часто саме термін "духо- 
вний кант". 2... Тож, оскільки в наших давніх рукописах та старо- 
друках термін "кант" фактично відсутній, прийнятніше послугува- 
тися терміном "духовна пісня" (одноголоса або багатоголоса). «...» 
Втім не буде помилкою, коли паралельно використовуватимемо тер- 
мін "духовний кант"» |Медведик 2006, с. 10). 

Для того щоби зрозуміти, як змінювалося з часом значення лек- 
семи «кант», приділімо увагу одному з перших літературних творів, 
у якому її застосовано, - панегіричній поемі «Ерхарістипріоу, альбо 
вдячность» |Мишанич - Крекотень 1987, с. 239-256|. Десь на по- 
чатку 1630-х років цей твір уклав ієромонах Києво-Печерської лав- 
ри Софроній Почаський («реторики професор» Лаврської школи 
та Києво-Могилянської академії) на пошану архімандрита Лаври 
Петра Могили, митрополита Київського 1 Галицького (від 1632 р.). 
Софроній був упорядником, автором передмови та, імовірно, навчи- 
телем тих 23 спудеїв, які склали більшість поетичних строф поеми 
(усі - однаковим тринадцятискладовим віршем 7-6). Автори розма- 
їто передають настрої духовного й емоційного піднесення, постійно 
апелюючи до персонажів античності (що характерно для барокової 
поезії) та змальовуючи атмосферу музикування. Так, у вірші, зверне- 
ному до Аполлона, мовиться, що музи «зараз зачнуть весьолий кант 
пісній! із тобою» (тут 8-6 скл. |Мишанич - Крекотень 1987, с. 255). 
Вірш до Терпсіхори авторства Євтихія Соболя завершується запро- 
шенням усіх муз на тріумф у славу Христову: «Тут мелодії, тут кан- 
ту, пісней тут потреба» |Мишанич - Крекотень 1987, с. 254). Георгій 
Негребецький у строфах до Евтерпи згадує Феба й Орфея й зазначає: 
«4...» бо вездє повно пісній під небом широким», а також звертаєть- 
ся до гір Парнасу й Родопів, стверджуючи, що «2...? за кант весьо- 





ГУ цитованому виданні твори, написані староукраїнською книжною мовою (із 
полонізмами й церковнослов'янізмами), транслітеровано за сучасним правопи- 
сом, тобто в оригіналі слово «пісня» записано пгьсня, у родовому відмінку множ. 
пснтьй, пьсней тощо. 
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лий гори людей чтили» |Мишанич - Крекотень 1987, с. 253| (курсив 
наш. - Ол. Ш., Г. К.). На тлі урочистостей і патетики контрастно ви- 
глядають строфи, звернені до музи трагедії Мельпомени (ляментні) 
та музи епосу Калліопи, де кантів якраз не згадано. Тож слово «кант» 
асоціюється в цій поемі зі святковою, тріумфальною сферою, нато- 
мість у віршах іншого образного змісту його не застосовано. 

У тексті поеми «Євхаристиріон...», яка є цінним джерелом укра- 
їнської музичної термінології, розрізнення (чи ототожнення) пісень 
і кантів не вельми зрозуміле (хоча в цьому питанні можна розбудо- 
вувати гіпотези, беручи до уваги різні критерії - синонімію, повто- 
ри слів чи варіантну лексику як засоби поетики; ознаки музичного 
стилю, участь інструментів тощо). Але, виходячи з комбінацій тер- 
мінів, припускаємо, що чітка диференціація «пісень» і «кантів» не 
була для поетів принципово важливою; у різних строфах ці слова 
вжито, імовірно, як взаємозамінні, а їх вибір регулюється передусім 
дотриманням правил техніки складання вірша, особливо - взаємо- 
розташуванням слів, завжди узгодженим із незмінним положенням 
внутрішньорядкової цезури. 

В обраному дискурсі вельми значущим видається вірш Васи- 
лія Климовича про Музику - одну із семи вільних наук, яка «учить 
співання» (саме співання, хоч у поемі неодноразово згадано інстру- 
менти - цитри й лютні, що асоціюються з образами античних лір і 
кіфар). Тут ідеться про поліпшення стрункості («стройности») співу 
завдяки тому, що музики «на лютнях кант модерували» |Мишанич -- 
Крекотень 1987, с. 2451. 

Цей вислів укупі з попередніми означає, що в поемі «Євхаристирі- 
он...» кант згадано не зовсім у тому значенні, яке закріпиться за цим 
словом згодом, а в значно ширшому сенсі: це загалом спів (лат. сапіц5; 
тут, відповідно до урочистого настрою, веселий), підтриманий грою 
на лютні. Неодноразові згадки в поемі про цей інструмент (також про 
цитри) наводять на думку про тогочасні (1 раніші ренесансні) євро- 
пейські традиції сольного виконання духовних та світських пісень 
саме в супроводі лютні (в Італії такі зразки духовних пісень було за- 
писано табулатурами ще наприкінці ХУ - на початку ХУЇ століття). 

Беручи до уваги хронологію появи українських писемних пам'я- 
ток у другій третині ХУП століття, бачимо певну неузгодженість між 
«художнім образом» канта тогочасної панегіричної поезії і терміно- 
логічним оснащенням тогочасної таки співацької традиції. Згадаймо, 
що перший відомий на сьогодні (і не раз згаданий у спеціальній літе- 
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ратурі) нотний запис духовного триголосого канта «Радуйся, Маріє» 
з'явився 1649 року (іл. 1 - із кн.: ЇМедведик 2006, с. 3121), тобто десь 
через півтора десятиліття після згаданої поеми С. Почаського. Дуже 
показово, що позначення «кант» біля цього нотного зразка немає, хоча 
всі стильові ознаки «кантового триголосся» тут уже визначено. Це 
загальновідомі риси «кантової фактури», у якій два верхні голоси 
рухаються паралельними терціями, натомість бас - основними щаб- 
лями звукоряду, маркуючи гармонічні функції (може підлягати мело- 
дизації). Незважаючи на сформованість кантового барокового сти- 
лю, атрибуція «кант» відсутня не лише тут, а й в інших пісенниках, 
що й зазначав Ю. Медведик. 
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Виходячи з викладеного, можна припустити, що в середині ХУП 
століття слово «кант», яке запровадили українці, іще не пов'язували 
зі стилем нового духовнопісенного українського триголосся 1 воно 
мало ширше значення. Про це свідчить спорідненість лексеми «кант» 
із західноєвропейською співацькою лексикою (передусім латина й 
романські мови, нині й англійська мова - сПапі"), яку асимілювали 
спочатку західні слов'яни (віряни Риму), а в ХМП столітті - вітчиз- 
няні книжники. Цю лексичну спільність визнають усі науковці. Так, 
Лідія Корній зазначила, що музичні номери староукраїнської шкіль- 
ної драми отримали кілька назв |Корній 19936, с. 12|: «сапійз»» (лат. 
спів), «пініє» (переклад цього ж латинізму в східнослов'янських мо- 
вах), «кант» (слов'янізована форма цього-таки латинізму), «хор». Це 
фактично аналоги назв музичних номерів у західноєвропейських ви- 
ставах (сапіц5, сроги5) |Корній 19936, с. 12). Звернімо увагу також на 
назви римо-католицьких збірників: «Сапіцз5 саїпоПсі» (1651 та ін.), 
«Капіукі аїбо 2ебтапіе тогпусі Ріезпі Рисромтусі» (1736). Відомими 
були так само назви богослужбових латинських збірників (не пісенни- 
ків) «Сапійїопа!е ессіезіазсшт» та однойменних протестантських 
співаників - численних різномовних канціоналів |Зосім 2017|. Уре- 
шті, значно поширилися простомовні назви тих-таки канціоналів -- 
КапбустКу, капіуКку?, якими стали означувати польські пісенники 
(1 навіть інколи поголосники українських партесних творів). Тож 
у ХМП столітті слово «кант» української поезії природно вписується 
в парадигматику споріднених європейських словоформ. Утім, якщо 
воно означало спів загалом і не поширювалося лише на триголосі 
пісні, то могло визначати і їх також - не вирізняючи термінологічно 
з-поміж інших співів з інакшою фактурою. Якщо говорити про канти 
шкільної драми, то у ХМПІ столітті це вже твори точно визначеного 
жанрового стилю. 





| Значення термінів «срапі» і «кант» нині розрізняється. У цьому разі йдеться 
лише про спорідненість лексем. 

2 Це слово (і велику групу однокореневих до нього слів) поширено вже в бага- 
тьох пам'ятках латинської літератури античної доби: П ст. дон. е. - Пст.н.е.,а 
також у латиномовних творах ранішого й пізнішого часу. 

3 Висловлюємо подяку професорці Ользі Зосім за важливе уточнення щодо цих 
відомих польських назв як простомовних замінників «офіційних» найменувань 
збірників. 
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Прикметно, що в ХМІ столітті термін «кант» не «прижився» 1 
в Московії. Як відомо, традицію триголосого виконання духовних 
пісень українці та білоруси вже на початку 1650-х років перенесли 
до Москви (разом із багатьма творами інших півчих жанрів і стилів), 
де вона була успішно асимільована в ході реформи патріарха Никона 
та інспірувала місцеві вельми потужні паростки. Проте це явище в 
Московії було назване інакше - «псалмом» чи «псальмом» (під поль- 
ським впливом), про що вже йшлося. 

Стійке значення, відоме нам, термін «кант» сформував, імовірно, 
у ХМИІ столітті, на яке припав його розквіт. Опріч духовних, відтоді 
поширилися канти світські: віватні, панегіричні, побутові - любовні 
й жартівливі тощо; духовні - посіли чільне місце у шкільній драмі. 
Важливо, що побутові канти не «оминули» Різдвяних свят, позаяк 
увійшли до другої частини вертепної вистави. Музичні особливості 
триголосої кантової фактури, віддзеркалені в згаданій українській 
нотації 1649 року, упродовж століття усталилися. Припускаємо, що 
у ХМП столітті вони ввійшли в дефініцію «канта» як її необхідний 
смисловий компонент. «Кант» відтоді стає комплексним жанрово- 
стильовим поняттям, тобто спектр його значень порівняно із ХУП 
століттям розширився, всотавши ще одне значення - музично-сти- 
льову специфіку, вкорінену протягом століття. 

Позаяк у різних традиціях «кантами» й «псальмами» часом 
іменували одні Й ті самі твори духовного змісту, наголосімо ще раз 
на диференціації цих понять у новітній період української куль- 
тури. Широка жанрова панорама кантів ХПІ століття, тематика 
яких була як духовною, так і світською, відмежувала їх від укра- 
їнських псальм, які були творами винятково духовними. Повчаль- 
ний, моралізаторський зміст псальм обумовив стриманий, часом 
скорботний характер наспіву. Так, Л. Корній розрізняє дві виразні 
емоційні сфери: сумно-ліричну для псальм та радісно-панегірич- 
ну для кантів |Корній 1993а, с. 255|. На такий самий поділ вказав 
Порфирій Демуцький на початку ХХ століття щодо усної традиції 
(див. далі). Диференціація кантів 1 псальм за змістом та характе- 
ром наспівів дозволяє зачислити до сфери святкових пісень саме 
жанр канта. 

Розглянувши книжні джерела, приділімо увагу назвам різдвяних 
пісень, адаптованих в усній народнопісенній традиції (табл. 2). 
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Таблиця 2. Різдвяні книжні пісні в етномузичній традиції: 
термінологія джерел і наукових праць 





«Церковні» 


Народні виконавці 





«Коляди», 
«церковні коляди» 


І. Франко |Франко 1890), Ф. Колесса |Колесса 
1970а; Колесса 19706), 5. робггускі (про колєнди 
польські Й чеські), Н. Громова (Громова 2008, 

Х. Зайченко |Зайченко 2013, Г. Місько ГМісько 
20131, Г. Олексин |Олексин 1998), О. Харчишин 
ГХарчишин 2018| та ін. 





«Набожні коляди» 


І. Франко та ін. 





«Книжні, церковні 
Гколяди|» 


І. Франко та ін. 





«Коляди» |христи- 
янські)» 


О. Веселовський та ін. 





«Різдвяні коляди» 


Г. Місько та ін. 





«Церковні коляд- 
ки» 


К. Квітка, А. Іваницький, Я. Бобинський |Бобин- 
ський 2000) та ін. 





«Колядки релігійні» 


Р. Кирчів |Кирчів 1991), Н. Громова |Громо- 
ва 2003| 





«Християнські ко- 
лядки та щедрівки» 


В. Осадча ГОсадча 2000) та ін. 





«Колядки-вірші» 


О. Пчілка |Пчилка 1903| 





«Книжні святочні» 


А. Іваницький 





«Різдвяні канти» 
Канти з вертепу 


Ол. Шевчук |Шевчук 2012), О. Терещенко та ін. 
Ф. Колесса |Колесса 19700) та ін. 





«Псальми» 








Твори покаянні, покутні, твори моралізатор- 
ського змісту (почасти кобзарські й лірницькі) 
В. Кравченко, Т. Шеффер, С. Грица, К. Титова, 
О. Богданова, О. Терещенко та ін. 





У працях поширено здебільшого два терміни: «коляди» («цер- 
ковні коляди») та «церковні колядки». Привертає до себе увагу те, 
що їх означення-прикметники (табл. 2) порівнянні з відповідними 
атрибуціями книжних барокових духовних пісень (табл. 1), ба біль- 
ше - вони частково ідентичні. 

Терміном «коляди» здебільшого послуговуються дослідники за- 
хідних регіонів України. Вірогідно, це пов'язано з виходом у світ 
роботи Івана Франка «Наші коляди» | Франко 18901. Філарет Колесса 
чітко диференціював ці два терміни: дохристиянські зимові наспіви 
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назвав «колядками й щедрівками», натомість християнські зачислив 
до «коляд» («з біблійним підкладом: вони охоплюють широкий круг 
євангельських та апокрифічних оповідань про народження, життя і 
смерть Христа») |Колесса 19706, с. 260). Учений писав: «Церков- 
на музика мала певно значний вплив на народну: нові, занесені Із 
Заходу релігійні й світські пісні приймаються також між сільським 
людом і стають його тривалим надбанням (наприклад деякі коляди). 
«...» Те ж саме можна сказати про коляди й канти маріонеткового 
театру, званого «вертепом», переховані із ХМПІ ст.» |там самої. 

Аналізуючи збірку Климента Квітки (1922), Ф. Колесса зазна- 
чив: «У принципі не маємо нічого проти ширшого розуміння народ- 
ної пісні, все ж таки не можемо погодитися з тим, щоб межи коляд- 
ками і щедрівками вміщувати звісні з Богогласника й інших книжних 
джерел коляди, як «Види Бог, види Творець» (Хо 186), «Весь мир 
погибає» (Мо 133), «Ой дивнеє народження Божого Сина» (Хо 174), 
«Предвічний на землі вродився» (Хо 175), «Цвіт змисленний нині 
розцвівсь» (Мо 176). Тим більше, що ці коляди живуть в усній тради- 
ції власне «під контролем» друкованих видань з текстом і нотами. 
Такі коляди, як також пісні про дячка (Хо 198), про Лазаря (Мо 202) та 
вищезгадані штучні складання до віршів звісних поетів, належало б 
звести в окремий розділ, як це зроблено, наприклад, у збірці С. Люд- 
кевича» |Колесса 1970а, с. 278). Термін «коляди» застосовують і 
сучасні науковці Галина Олексин |Олексин 1998), Галина Місько 
ГМісько 2013|, Христина Зайченко |Зайченко 2013|, Наталя Громова 
Промова 2008) та інші. 

Натомість етномузикознавці київської школи й деякі дослідники 
із центральних та східних теренів України частіше послуговуються 
терміном «церковні колядки». Імовірно, така традиція номінування 
йде від К. Квітки, який, класифікуючи українські пісні зимової свят- 
кової обрядовості, назвав їх саме так |Квитка 1971, с. 137|. Термін 
цей часто-густо збігається з народною термінологією, про що вже 
йшлося. 

Якщо зважити на книжну традицію, варто зазначити, що термін 
«колядка», за твердженням Ю. Медведика, в українських виданнях пі- 
сень до кінця ХІХ століття, а в рукописних співаниках останньої тре- 
тини ХУП - середини ХІХ століття не трапляється |Медведик 2015, 
с. 601. В автохтонному середовищі визначення «церковна коляда» Й 
«церковна колядка», навпаки, незмінно зберігаються (Й надалі будуть 
функціонувати). Утім, ураховуючи, що у виконавців терміни «коля- 
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да» Й «колядка» характеризують також обрядові дохристиянські зраз- 
ки, приурочені до періоду цього свята, вважаємо за необхідне зверну- 
ти увагу на інші жанрові визначення для церковних колядок. 

Дві назви барокових книжних пісень - «псальма» й «кант» 
(табл. 1) - постійно вживають у наукових працях щодо цих самих 
жанрів, адаптованих в етномузиці (табл. 2). П. Демуцький влучно 
запримітив різницю між ними в передмові до видання «Ліра та її 
мотиви»: «Релігійні мотиви складаються то в хвалебні канти, то в 
задушевні псальми, то в епічні декламації, то в скорбні історії |...| 
Цікаво то, що канти постійно переважно «на весело» дуже близьки 
до церковної музики; а псальми - більше «на жалоб» і переходять в 
народні пісні» | Демуцький 1903, с. ГМ|. Тож поняття «кант» і «псаль- 
ма» розмежували різні жанрові групи духовних пісень усної традиції 
з осібними функціями, змістом та емоційним забарвленням, що обу- 
мовлюють різний час та місце їх виконання (почасти й середовище 
побутування). Святочні пісні належать до групи кантів. 

Розгляньмо наостанок питання про те, наскільки стійким лиша- 
лося в часі кантове триголосся - адже це визначальна ознака жанро- 
вого стилю канта, передбачена значенням терміна. Дослідниця біло- 
руського канта Л. Костюковець встановила (гіпотетично) змінність 
кантової фактури в часі згідно з концепцією триетапної періодизації 
його розвитку. Перший 1 другий етапи пов'язано з білоруськими й 
українськими традиціями, де сформувався основний типовий фонд 
кантової стилістики; спочатку в співочій практиці були поширені 
одно- -чотириголосні псальми (духовні канти), що складалися під 
впливом західноєвропейських рукописних і друкованих книг (псал- 
тирів, канціоналів, катехизисів), у яких духовні пісні були викладе- 
ні саме одно- -чотириголосно. На думку Л. Костюковець, кантова 
фактура еволюціонує від одно- і двоголосної, потому триголосної, 
яка й стала панівною, типовою. (Пізній, третій етап розвитку канта 
особливо помітний у російській традиції. Її віватним і панегіричним 
зразкам притаманна чотири- й п'ятиголосна фактура.) Тоді ж про- 
довжують своє побутування й складаються нові білоруські та укра- 
їнські псальми й канти |Костюковец 2012, с. 29, 33-34. Хоча не всі 
факти, на які вказала дослідниця, стосуються поширення канта на 
українських землях, вони свідчать про мобільність його фактури, її 
здатність до зміни кількості голосів, що знаходить часткове підтвер- 
дження в українській традиції. 
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Самий процес «переходу» книжних пісень до етномузики не 
може бути простежений за письмовими джерелами. Маємо справу 
вже з результатами - спочатку наративними свідченнями про церков- 
ні колядки в етнографічних працях, згодом слуховими (Й аудіо-) за- 
писами від народних виконавців, врешті - нотними збірниками. З 
музичних матеріалів ХХ століття стає зрозуміло, що «вчене кантове 
триголосся» адаптувалося на українських теренах дещо по-різному -- 
залежно від стильової специфіки локальних народнопісенних тради- 
цій. Воно зберегло свій типовий вигляд не повсюдно, позаяк не скрізь 
відповідало панівному місцевому типу багатоголосся (наприклад, 
монофонії чи невпорядкованій гетерофонії). А. Іваницький зазначив: 
«Класичний триголосний кант зараз трапляється рідко, але дуже 
плідно використовується вироблене у кантах гомофонно-гармонічне 
дво-, триголосся. Багато сучасних розспівів народних пісень... про- 
довжують кантову багатоголосну традицію, але не в колишній мало- 
рухливій фактурі, а в змінному дво-триголоссі» Пваницький 1990, 
с. 262). Додаймо, що трапляються сольні виконання кантів. Найпо- 
казовішим із погляду ідентичності збереження кантового стилю є Се- 
редня Наддніпрянщина, Лівобережжя. На Полтавщині, Слобідщині 
народні співаки так уподобали триголосне кантове виконання (збага- 
чене варіантністю й рисами гетерофонії), що зі святкового репертуа- 
ру воно «перейшло» на псальми, давніші обрядові й пізніші неприу- 
рочені пісні. 


Висновки. У джерелах і дослідницьких працях віднайдено по- 
над три десятки близьких за змістом термінів стосовно різдвяних 
(з-поміж інших духовних) пісень писемної та усної традицій. Гру- 
па основних жанрових назв (духовна пісня, псальм / псальма, вірш, 
кант) характеризує книжні барокові пісні ХУН-ХМІ століть, що є 
зразками професійної поетико-музичної творчості (вірші церковних 
діячів 1 освічених літераторів). В етномузичному середовищі (і в на- 
укових працях) різдвяні книжні пісні іменують переважно церковни- 
ми колядами та колядками. 

Поліонімія (численність жанрових назв), притаманна музичній 
практиці різних епох, вплинула на варіативне позначення жанру в 
працях учених. У цьому вбачаємо не так ознаки «термінологічної 
плутанини», як об'єктивне відображення розвитку різдвяної пісні та 
поступовий процес його осмислення, що не завжди скоординовано 
в часі. Терміни виявляли змістову підпорядкованість одних іншим, 
їх зміст із часом підлягав коригуванню під дією різних мотивів - ро- 
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зуміння вагомості авторитетних духовно-культурних впливів Заходу 
(терміни «псальм», «кант» у книжності східних слов'ян), необхід- 
ності маркувати смислову значущість певного тексту («псальма» на 
українських теренах як покаянно-моралізаторський твір) чи особли- 
вий музично-поетичний жанровий стиль («кант» у наукових працях). 

Віднайдену термінологію класифіковано за групами навколо 
ключових термінів (із їх супутніми характеристиками) та системати- 
зовано у два блоки (відповідно до писемної та усної традицій). У 
пошуках етномузикознавчої атрибуції фольклоризованих книжних 
коляд здійснено спробу віднайти назву з високим ступенем узагаль- 
нення сутнісних ознак цього жанру. 

Історичні терміни «духовна пісня» (із численними синонімами: 
християнська, набожна і под.), «псальм /псальма», «кант», що їх 
уживали в барокових виданнях у різний час 1 з різною частотністю, 
були нерівнозначними за смисловим обсягом. Функцію універсаль- 
ної категорії виконувало найвідоміше поняття професійної службо- 
во-творчої практики «духовна пісня», яке поширювалося на псальми 
й канти. Так, «пісня благоговійна...» як титульна назва «Богоглас- 
ника» охоплює весь його зміст, включно зі святковими кантами та 
стриманими, нерідко скорботного звучання, псальмами. 

Марковано промовисту різницю в національних традиціях ужит- 
ку термінів, яка полягає в тому, що в Московії /Росії у 2-й полови- 
ні ХМП та у ХМПІ століттях книжні духовні пісні різних жанрів 
(з-поміж них 1 різдвяні колядки, зокрема й українські) іменували пе- 
реважно «псалмами» / «псальмами» (унаслідок польського впливу). 

Натомість українська псальма етномузичної традиції ХІХ-ХХ 
століть, як довели дослідники, вельми часто є сольним твором по- 
каянної чи моралізаторської тематики, який не збігається ані за зміс- 
том, ані за характером зі святковими кантами. Утім, до різдвяного 
періоду може бути приурочена невелика жанрова група пісень, які за 
своїми музично-поетичними характеристиками належать до псальм 
(наприклад, твори на євангельські сюжети, великопісні). Тож якщо 
маємо справу з творами, які не входять до святочного репертуару 
(напр., відомі полтавські зразки «На Сіянській горі», «Про самарян- 
ку»), застосовуємо термін «псальма, умовно приурочена до Різдвяних 
свят»!, або «різдвяна псальма». 





' Як, до прикладу, зазначаємо: «рання лірика, умовно приурочена до жнивних 
робіт». 
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Народні виконавці незмінно послуговуються назвами «церковна», 
науковці - також термінами «коляда», «церковна, християнська ко- 
лядка». Оскільки терміни «коляда» й «колядка» характеризують усі 
дохристиянські обрядові зразки, приурочені до Різдва, лишаємо їх, 
із метою уникнення жанрової плутанини, поза розглядом. 

Обираючи атрибуцію для церковних коляд усної традиції, роз- 
глядаємо й найменування «пісня», враховуючи те його значення, яке 
закріпилося в автохтонному середовищі. Позаяк носії традиції надали 
таку назву здебільшого зразкам, не приуроченим до обрядів чи свят, 
доцільніше лишити її для великої групи творів необрядових жанрів -- 
ліричних у широкому сенсі. 

Порівнявши жанрові назви, схиляємося до того, аби викорис- 
товувати на позначення книжних колядок термін «кант». Він ємно 
характеризує історичний період формування текстів (епоха Бароко), 
особливий поетико-музичний стиль («кантовий стиль»), жанрово- 
тематичні різновиди святкових пісень (різдвяні, великодні, іконо- 
прославні та ін.), утілює притаманну їм радісно-піднесену емоційну 
сферу. В етномузичних традиціях, залежно від особливостей місце- 
вих стилів, кантове триголосся досить часто може набувати вигляду 
двоголосої фактури (своєрідна «фактурна редукція»). Але кантовий 
стиль виконання настільки полюбився народним співакам, що упіз- 
нається й у двоголосому звучанні (зрідка й одноголоссі). Структурна 
мінливість кантової фактури на теренах України не перешкоджає на- 
міру зупинити свій вибір на цьому терміні. Тож пропонуємо іме- 
нувати групу святочних пісень барокової генези, які прославляють 
Різдво Ісуса Христа, «різдвяними кантами». 
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Ве Дерагітепі ої Кагіу Мизіс, ОКгаїпіап Машопа! Тераїкоу5ку Мизіс Асай- 
ету (Куїу), оїіепазреурик(ФикКг.пеї 


Аппа Когорпіспепко, еїрпоти5зісоїовізі, зсіепіїйс соПабогаог ої ве Ргоб- 
Істабіс 5сіепіїйс Кебеагсі І абогаїогу ої Мизіс Ефпоїогу, ОЖКтаїпіап Макопа! 
Тербаїкоузку Мивіс Асадету (Куїу), абпк2  аракг.пеї 


Тре Сігі5іта5 Сапбісіе: оп Акгібибуєе Тегтіпоіосу 


Тре апіфог5 дса! мб їБе ппідце єепге ої ОЖгаїпіап Фоїк ога! 5опе ітадійоп 
ої Фе 19 сепішгу апа беуопа - зресіа! СВгі5ітаз сагоїз, їехіца! єепезія мрісі і5 
сасед о Вагодше ргоїе5зіопа! роеїгу ог "50пє роеїгу". ТБе ашіфог'я аїт 15 іо Бпа 
апд 5убіетаї?е Бе єепге ез ої (Бе5е саго!з аз а рагі ої врігіша! роеїгу 5убіет. 
Нізіогіса! депге айтрийопя аге саїбегед Бої їп рапд-утіїеп апа рибії5рей зегуїсе- 
БооК8, 5о0пе, соПесіїопз (М/езі Еигореап, Гаїп, Роїз5п, С7есі, ОКтаїпіап), 5сРроЇагя" 
ууогК8, а5 мує аз їп сопіетрогагу ігайішопа! БоїЇК іегтіпоїору. Тре апфог'я об)есіує 
із со сроо5е апа ргебепі а тоге ассигаїе дебпійоп ої огаПу ігап5тійед ОКтаїпіап 
Сьгівітаз сагоїз8 ої Вагодие утійеп огієїп. ТБі8 ге5иії 5Боцій Бер їо дїНегепііаїе 
еп гот оїпег ОЖгаїпіап ЮоЇК 5опе5 сІи5іег5, іпсіцаїпо апсіепі поп-СЬгі5йап сагоїз. 

Моге ап 30 геіагед дебпійопя (мії іЧепіїсаї, сіове, ог уагіапі плеапіпе) уусге 
Рош їп Вагодце 8опо соПесйопзя апа 58сіепіїзї8" муогК8. ТПе тоб5і ууідезргеад 15 ре 
депега! сепге-е 5опе (різпіа)-- ад)есіїхе: "різпіа диКроупа" (врігікшаї), "різпіа 
пабогіпа / робогіпа"' (ріоц8, деуойопаї), грізпіа Біаробоуміупа" (геуегеппаї), "різпіа 
Кргузіутапяка" (СЬгі5іап), "різпіа і5егкоупа" (ессіезіаз5іс, КітсрепПтеад). Зсіепіїйс 
айгібипопз аге "різпіа гебіупа" (геПпоїоц5), аї5о "рагайкатііупа" (рагашитяіїсаї), 
"рагоКоуа" (Вагодие), кпугппа" (БоокК) 8о0пе5. 

Офег ууеії-Ккпомп вепге-(їйе8 ої бе 17-18"? сепіигіе8 зрігіша! 80п25 аге (1) 
"р5аїт /рзаї'т / рзаї'та", (2) "ЧиКНоупуї зіїсН" (врігіїла! уегз5е) апа (3) сапіїсіе 
(Капг?). ТЬгее їегтз ої Бе рзайа-єгопр (1), аїбоцеб зітиаг, сіеагіу дФіНег муїйбіп 
Заміс ігадійопз, Биї їпеїг огіповгарііс 5ітайагіту обеп ргоуоке5 тізипдевгвтапаїпо. 
Тре мога "р5аїт" ууБісі 15 ойеп Гоцпа іп (Бе ііез ої Роїїз5Б Вагоадше 5рігіша! 50пе- 
соПесіопе, 15 ууеї-кпом/п їп ре Еазі-ЗІаміс Теггіюогіез, апа плеапя Бої Ве огідіпаї! 
Вііса! уег5е апа, аї Пе зате те, 1ї5 роебїс ігап5іайопе, апа рагаріга5ез. ТБе Еазі- 
З аміс уагіайоп "р5а! т" (псальм тазс. 8іпемціаг; рза'ту ріигаї) 15 а (егта уубісі 
ехасіу тагспев бе РоП5Ю ргопипсіайоп ої "рзайт". ТБе Іопє Бізіогу ої ІБі8 (егті- 
поіоріса! уагіайоп Бевап бот Фе 16709 іп Мозсом/іа апа, дце їо Розі іпЙиепсе, 
"рзаї'т" зеетв іо Бе Фе опіу бепге-пате ої мтійеп зрігіша! 50п55 утіїї діНегепі 
сопіепі іп Киз5іап зопебоокКз8 (пастидпе, ОКтаїпіап Сбгі5ітаз сагої8, апоїБег Ге5Пує 
ог герепіапі Вагодше 5опе5 сопіаїпед мтфіп). 
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Оп Ше оїпег Бапа, "р5а'та" (псальма їет. 58іприіаг, рза!'ту ріагаї) ді5іп- 
вимізрез Ве 5ерагаїе гепге пате ої Вагодше врігіша! 5опо5 (ої 5ітісіу дебпей теап- 
іле), аЧоріед іп ОКтаїпіап апа Вуеіогавзіап ФоїК ога! ігадййоп 5іпсе пе 19? сепіигу. 
Зсроїіагя Бауе езіабПяпеа їБаї, Бг5Пу, ОКктаїпіап ра! та 15 пло5 у тогаПіпе, гереп- 
хапі, апі 5отейтез плоти, езресіаЙу 1ї ї'є регіоглед дотіпо, Ше Стеаї епі ре- 
год. Зесопаїу, 1ї муа5 пло5у 5ип8 5010 Бу пигду-єигду / Корбга ріауег уліїб їБеїг омп 
ассоптрапітегі (О. Вопдапоуа). Номеуег, Їгуу рза! таз, аїбопеб регіогтеай дигіпе, 
Бе Сігізітаз регіоа, їепа їо Кеер Бе рагіїсиіаг айтібийоп рза! та, мубіїе Сігі5ітаз 
Сагоі8-Сапц(ісіе)з пауе апоїбег теапіпе апа 5іуП5іїс ресиПагіше8. 

"ФиКнотпуї 5їїКсП'" 15 а врігіша! уег5е ої тедіеуа! огієїп апа ога! ігап5птія5іоп, 
уубісї епсотраз5ез а погаПліпе їоріс апа 15 соп5ідегед іо Бе опе ої Ше НБіяіогіса! 
зопгсе8 ої ОЖКгаїпіап рза! та. Опіїке ОКтаїпіап врігіша! уег5е5, Киз5іап опе5 Баує 
Бееп поіаїед Бу пештез (Киїикі) зузіет іп Виззіап огіподох гпатеппу 17?-215 сеп- 
їшгіез Боокз (зіпсе 18"? сепіигу, гло5іПу бу О14-ВеПеуєгз), апа доп'ї 5Баге плапу сот- 
топ їгаї5 ую Вагодше рза/ таз їп ОКтаїпіап 5їаЕпоїагед зопебоокз5 апа о5е іп 
їоЇКк ігап5тіззіоп. ТБа 15 уУпу Бої їпе5е бепге-іійез аге пої ргоро5ед 10 айгібиіве 
ЮЮКтаїпіап ТЇезіа! СЬгізітаз Сагоїз. 

ЕіпаПу, бе ОЖгаїпіап ргоїез85іопа! 5о0пе депге "кант" (УУБісі 15 п5цаПу ітап- 
зсгібед Бу ОКгаїпіап 5сПроїаг5 аз "Капі") баз а Іопе Бізіогу. ТБі8 їегт, Беїпе п5ей 
їп ОКгаїпіап ргоїезбіопа! Вагодше роеїгу ої Бе 16307, 15 сісагіу дегімед боїв гот 
І айпізтя Сапіиз, Сапіїсо (срапі, 50по,) апа їБе 17? сепіигу РойзВ йійе8 Капіусхку, 
Капіуку (Ропз8Ь Вагодце сапіїсіев БоокК5). І аїег, Бе їегта кант пеапі а 5ресіа! сап- 
сісіе мі а Бгее-рагі гехіоге ууБеге бууо пррег уоісе5 Гог 50 саПеа "їв Бапаеай" 
(іга рагаПейят), ууБіїе Ба55 15 а БагппопісаПу зерагатеа Гипспопа! уоісе. Зсроїагз 
(Ха. Медуедук апа обфегз) Бауме епіріазігеад іБаї ОЖКтаїпіап 5рігіша! сапіїсіє ої їБі8 
сехіша! Суре Бад Бееп уугійеп Бу 51аїї погайоп їп 1649 тапизстірі. АШПпоцеЮ із 
згуЇе ої Шгее-рагі ргоїе85іопа! спапіїпо, 5ее гля їо Пауе ехізісд зіпсе еагіу 17"? сепіигу, 
її 15 іпіеге5ііпе їБаї 50п55 ої біз куре меге пої айтібиіеа аз "кант", еїїбег їп ІПіз 
зошгсе ог іп Іаїег ОКгаїпіап 50п2 Боокз8. ТПе їепт "кант" баз Бееп ипзей 8іпсе пе 188" 
сепішгу, то5іу їп Виз5іа іо плагК 5есиіаг, епсопаішт (рапегугіс) 5о0по5 об ре зате 
ехіита! 5ігисійте. 

РДигіпо, Фе 19? сепішгу пе рориіаг уугійеп ОКгаїпіап Вагодше 50пе8 ууеге ад- 
оргед о ОЮКгаїлпіап ога! КоЇк пли5іс, ууБеге Шеїг ІБгее-рагі Ба5е уа5 соп5егуед апа 
сгеайуєЇу деуєіорей їп діїНегепі еїппіс Іосі, Беїпе ейПег іпсгеазед 5о0теууБеге 10 
4-рагіз ог гедисед о 2-рагі8 їехіите Биї аГмаубз сіеагіу деплоп5ігайиє 165 5гу Пс огі- 
віп. ТБе Шгее рагі кехішга! огієїп ої (Бе5е сапіїсіе5 дійего ог оїпег ОЖКтаїпіап ога! 
зопе сТазіег5, іпстадіоє апсіепі поп-Сфгізйап сагої8. Три8, ашібог5 ргеїег о сбоо5е 
Бе їегт "кант "їо айтібите адоріед ОКгаїпіап БоїК ога! Сбгі5ітаз сагоїз ої Вагодие 
уутійеп огідіп. 

Кеуупаз: Вагодце роеїгу, зрігіша! 5опе, "р5аї' та" (БоЇк рзайт), спигсі сагої, 
Сьгізіта5 сапіїсіе, Шргее-рагі їехіиге, роїуопуту. 


Стаття надійшла до редколегії 15 вересня 2021 р. 
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З МУЗИЧНОЇ ІСТОРІЇ ВИЗВОЛЬНИХ ПІСЕНЬ. 
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провідний науковий співробітник ПНДЛМЕ Львівської національної му- 
зичної академії імені Миколи Лисенка (Львів), Іикапійк(ФикКт.пеї, -38 098 
496 85 71 


У пропонованих проблемних нарисах розглядаються долі п'ятьох попу- 
лярних українських (або тісно пов'язаних з Україною) визвольних пісень - 
старіших і новіших як за часом постання протягом останнього трьохсотліття 
(1654-1921), так і за музично-поетичним стилем, стверджується їхня інтерна- 
ціональна значимість, виявляються їхні першоджерела та самобутні шляхи на- 
ступної еволюції, здебільшого досі маловідомі або цілковито незнані. Ці пере- 
важно дискусійні спроби розв'язання порушених питань вимагають подальших 
студій, які неодмінно відкриють ще не одну захоплюючу сторінку вітчизняної 
минувшини. 

У цьому числі «Етномузики» публікуються вступна розвідка та два перші 
нариси, ще три наступні появляться в черговому числі щорічника. 

Ключові слова: визвольна пісня, Україна, першоджерела, музична історія, 
шляхи еволюції. 


Пісенність визвольних змагань 
(замість передмови) 


Як переконливо показав С. Людкевич у рефераті «Революційна 
пісня на Західній Україні» (1967) |Людкевич 2000|, неправильно 
пов'язувати такого роду пісню тільки з революційною боротьбою про- 
летаріату й узагалі тільки з революцією - докорінним переворотом у 
житті суспільства, про що постійно твердила більшовицька пропа- 
ганда під виглядом науки. Такою піснею люди послуговуються від- 
тоді, відколи вони почали протестувати проти будь-яких форм гніту, 
боротися за волю, свої законні права, і не лише соціальні та націо- 
нальні, а передовсім людські, бо геніальний І. Франко стверджував, 
що «народ, здобуваючи собі загальнолюдські права, тим самим здо- 
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буває собі й національні права»! (І, треба би додати, соціальні теж). 
Особливу значимість подібних творів засвідчують добре відомі ре- 
альні факти їх виконання на барикадах, під час відважного наступу 
чи запеклої оборони, після перемоги та перед стратою, тож напевно 
без них не обходилися не тільки протестанти і революціонери нові- 
ших часів, а й також повстанці Спартака чи древнього Києва, хай 1 
їхні підбадьорливі співи не дійшли до наших днів. З огляду на це 
даний вид музично-поетичного мистецтва все ж правильніше буде 
називати всеосяжно пісенністю визвольних змагань. 

Визвольна пісня - це особлива масова пісня, що виражає дух 
протесту, боротьби люду проти утисків, за справедливість, свободу 
й вольності та виступає високоідейним, дієвим засобом виховання, 
агітації, активізації та організації широких кіл суспільства. Звісно, 
такою піснею здатний стати не кожен твір, навіть спеціально ство- 
рений з цією метою, а виключно співзвучний праведним упованням 
істинно народного руху, чому свідченням, зі свого боку, виступає 
вистраждана ним животрепетна творчість, назавжди закарбована в 
людській пам'яті. Власне тим ці, здавалося б, зчаста не надто му- 
дровані композиції, їх теорія, історія та практика становлять сповна 
самозрозумілий науково-дослідницький інтерес, зокрема музично- 
фольклористичний. 

Загалом вони відзначаються такими особливими прикметами, 
як творення на злобу дня, авторське походження, усне поширення, 
варіантне побутування та шліфування первісного музично-поетич- 
ного задуму в дусі масового художнього мислення, гуртове вико- 
нання. Для них вельми характерна міжжанрова міграція - надання 
творові в цілому нового призначення та звучання або інтонаційне 
переосмислення популярних наспівів (фольклорних і писемних) 
шляхом їх перетекстування іншими віршами необхідного змісту. 
Трапляється часом і таке, що музика навіть разом з власною поезією 
отримує наносне політичне забарвлення, якого спершу там годі було 
добачити, як, наприклад, нинішній чеський державний гімн «Де дім 
мій?», написаний у 1831 році драматургом Й. Тилом і композитором 





| Промова Івана Франка на його ювілейному святі 1898 року |Франко 1955, 
с. 32|. Як видно, Каменяр говорив про основоположне значення вселюдських 
вольностей ще за півстоліття до проголошення Генеральною Асамблеєю ООН 
«Загальної декларації прав людини» - факт навіть у нас, здається, малознаний 
та, на жаль, мало ким належно поцінований. 
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Ф. Шкроупом для комедії «Скрипаль або Без гніву та бійки». Твор- 
цями визвольних пісень рідко коли виступають великі поети і компо- 
зитори (як скажімо, Ф. Шіллер, на «Оду до радості» якого Л. Бетовен 
у чималих муках вистраждав типово середньовічну танкову тему фі- 
налу своєї Дев'ятої симфонії - тепер офіційного гімну Європейсько- 
го союзу)!, переважно ними виявляються пересічні самодіяльники з 
народу, імена яких затираються назавжди або віднаходяться щойно 
після каторжних досліджень. Зазвичай такими бувають безпосеред- 
ні учасники визвольних змагань (як автор «Марсельєзи» К.-Ж. Руже 
де Ліль - «геній однієї ночі», за висловом С. Цвейтга)», їхні керманичі 
(М. Лютер), професіональні революціонери (П. Дегейтер), представ- 
ники радикальної інтелігенції (В. Сьвєнціцкі) й ін. 

З історичного погляду, серед визвольних пісень виділяються два 
основні типи -- старіший 1 новіший, породжені переломними момен- 
тами у світовій історії. Старіший пов'язаний з релігійно-реформацій- 
ними рухами та селянсько-ремісничими війнами ХУ-ХМПІ століть, 
що прокотившись усією Європою, закінчилися великими бунтами в 
Росії, давши невмирущі зразки пісенності цього роду: хорали німець- 
ких протестантів («Міцна тверджа -- наш Господь Бог» М. Лютера на 
основі «Срібного наспіву» Г. Сакса, за словами Г. Гайне, «Марсельєза 
ХУІ століття»), гімни чеських гуситів («Повстань, повстань, велике 
місто Празьке!» чи «Хто же ви, Божі воїни» Й ін.). До них же потрібно 
долучити пісні визвольної боротьби сербів, болгар, молдаван і руму- 
нів з-під турецького іга, угорських повстанців проти Габсбургів 
(«Ракоці-марш», автором якого вважається засновник жанру «вербун- 
кош», словацький ром Янош Бігарі), а також російські з часів заколо- 
тів С. Разіна та Є. Пугачова («Ти зійди, зійди сонце багряне», «Як у 
нас було на Волзі» тощо). Ці твори стали дійсними національними 
символами 1 в тій чи іншій формі культивуються понині, незважаючи 





| Під цей же хор з помпою приймали сумнозвісну Сталінську конституцію 1936 
року, хоч його творці, звісно, зовсім інше мали на гадці. 

З А втім, стверджується, що К.-Ж. Руже де Ліль не був автором мелодії «Марсе- 
льєзи», а тільки записав з голосу свого приятеля І. Плейеля марш Асіріуса з ора- 
торії «Естер» плідного французького композитора Л. Грізона (автора 172 тво- 
рів), керівника капели собору в Сент-Омері (в департаменті Па-де-Кале). 

3 До речі, Бігарі - це штат Індії, де проживає понад 30 мільйонів носіїв зовсім 
окремої бігарської мови, поширеної також на півдні Непалу, що може слугувати 
додатковим причинком до з'ясування проблеми походження європейських ромів. 
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на такі застарілі властивості як ладова модальність, часокількісний 
ритм 1 специфічний мелосинтаксис, на кшталт Вагіботта згаданого 
вище Лютерового хоралу (1526), сьогодні вже доволі важкуватого для 
виконання, сприйняття та переймання": 


1 


Ж ТО ААРА) | РО ЗА. | 
НРУ 01007 33 дра 3Угу я Асі З 
"дизАННИЄИВИСь кі з арена С, дар 


5 





Визвольна пісня новішого типу сформувалася у вік демократич- 
них і національно-визвольних рухів останньої треті Х МП - початку 
ХХ століть. Її започаткували своїми знаменитими співами війна за 





Ї До цього запису необхідно ставитися як до своєрідної музично-етнографічної 
транскрипції, виконаної на слух з живого співу, до того доволі недосконалими 
засобами мензуральної нотації з усіма її відомими неточностями та умовностя- 
ми, у зв'язку з чим в літературі існують, зокрема, відмінні інтерпретації його 
мелоритмічної організації - наближені більше до третної чи, навпаки, паристої 
|Буапеейясрезв Сезапебисі 2004, 8. 664-665 М 362), або цілком у тактовому роз- 
мірі С |Оепіясре5 еуапреївсПе5 1915, 5. 91 Мг. 90). Яку з них слід вважати достот- 
нішою, годі судити тут, через що нижче наводиться відбитка оригінальної версії 
уртексту. Нечитабельні слова його першої строфи (а всього їх чотири) такі: Еіп 
Гезіе Виге 158 ип5ег Соїї, Біп риїе М/ерт шла У айеп. Ег БІЙ ип58 геї аця аПег Мої, 
Діе ип5 )сії7і Паї Беїгобеп. Дег а: Бб5е Кеїпа Міє Егтп5ї ег'я |еї7і плеїпі, Сто) Масії 
шлад ут! 1451 Зеїп єгай5ат Кйзіштя 151, Ап Ега 158 пісбі зеїп58Їетсрнеп. (Підрядковий 
переклад: Міцна твердиня -- наш Господь, Надійна оборона та зброя. Він пома- 
гає нам звільнитися від усіх бід, З якими ми зіткнулися зараз. Вічний злий ворог 
Це розуміє сповна, Дужа сила і тьма лукавства -- Його жорстоке оружжя, що не 
знає собі рівних на Землі). 
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незалежність Сполучених Штатів (1775-1783) «УапКее Рооаів» та 
«Наї! Соштріа» (1789) ії Велика французька революція (1789-1800) 
«Са тра!», «Марсельєза», «Карманьйола», «Червоний прапор» й ін., а 
підхопили після придушення Паризької комуни (1871) пролетарський 
«Інтернаціонал», італійський «Вапаїега го85а», російські бойові мар- 
ші інтернаціонального значення - народовольські «Смело, друзья, не 
теряйте», «Вьт жертвою пали в борьбе роковой», «Замучен тяжелой 
неволей» і також есерівський «Смело, товарищи, в ногу». Останній 
цікавий тим, що постав з переробки прусської студентської пісні, по- 
тім перетекстованої вже німецькими комуністами та, врешті, гітле- 
рівськими штурмовиками («Браття у шахтах»). Боротьба за звільнен- 
ня з-під окупаційного гніту в Європі дала славні польські гімни (Т. ЗВ. 
мазурка Я. Домбровского «Ше Польща не умерла»", «Марш жуавів», 
«Варшав'янка»), панслов'янський «Гей слов'яни» (первісно словаць- 
кий «Гей словаки» на мелодію «Пце Польща не умерла» та на неї ж 
болгарський «Шумить Маріца», а потім і державний югославський у 
1945-1992 роках) та ін. 

У процесі побутування та історичного розвитку склалися на- 
ступні жанрові види новішої визвольної пісні: (1) урочисто-заклич- 
ний гімн або похідний марш; (2) жалібний (похоронний) марш; (3) лі- 
рична пісня з відповідною, часто напівбаладною, тюремною 1 т. п. 
тематикою; (4) сатирично-викривальна пісня, музично споріднена з 
танцювальною приспівкою. Головною умовою їх художньо-приклад- 
ної довершеності є вираження загальнонародних думок, надій, упо- 
вань і почуттів в емоційно загостреній та водночас максимально 
раціональній формі, що забезпечує доступність сприйняття і, як 
правило, спільне хорове виконання масами людей під час значних 
суспільних подій (мітингів, демонстрацій, зборів), навіть у надзви- 
чайних обставинах - безпосередньо в бою, на барикадах, в ув'язненні, 
перед стратою. Через те Їм притаманні такі характерні риси: 

-. лозунгові за змістом і поетичною формою словесні тексти 
(агітаційні звернення-заклики, прославлення героїв та ве- 
личних подій визвольної боротьби); 

-  куплетна форма, переважно заснована на зіставленні заспі- 
ву та приспіву; 





Саме так («)е57с7е РоїізКа піс штагіа, Кіеду ту 2Уу)сту») ця пісня починалася в 
рукописному оригіналі, проте либонь була підправлена, можливо, навіть самим 
народом. 
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-. плакатність, графічна чіткість мелодики, вкраплювання фан- 
фарних ходів (зокрема висхідних квартових стрибків з за- 
тактів) у переважно її плавно-секундове розгортання; 

- гостро акцентована маршова ритміка з частим використан- 
ням пунктованих фігур; 

-. точна повторність, транспозиція та секвенціювання мело- 
дичних фраз і речень при уникненні варіантності, варіацій- 
ності чи розробковості в музичному розвитку; 

- хорове письмо строго гомофонного складу з провідним верх- 
нім голосом часто з нижньотерцієвою второю; 

-. чітка логіка акордово-функціональних послідовностей і ладо- 
тонального плану з модуляціями у межах найближчого сту- 
пеня споріднення (здебільшого в паралельну тональність). 


Таким чином, пісенні гімни боротьби за незалежність США, 
а передовсім Великої французької революції, далеко вийшовши за 
національні межі, стали взірцями нового музично-поетичного мис- 
лення, підхопленого творцями визвольних співів практично всього 
європейського континенту. 

Світові історичні процеси знайшли своєрідне відображення й в 
Україні, де подібні епохальні суспільні зрушення також спричинили 
появу двох типів визвольних пісень, кожен з яких, треба підкресли- 
ти, спромігся на творіння інтернаціонального значення. 

Як відомо, тривале католицько-православне релігійне протисто- 
яння вилилося в козацько-селянські повстання проти Речі Посполи- 
тої, й одну з їх визначних перемог звеличила найстаріша українська 
визвольна пісня «Не дивуйтеся, добрії люди». Її запис уперше опу- 
блікували Марко Вовчок у нотній транскрипції Е. Мертке |Вовчок - 
Мертке 1866, с. 48-49 Мо 22, - Вовчок 1979, с. 31-32) та дещо згодом 
М. Лисенко, чим не тільки врятували цей унікальний шедевр від 
повного забуття, але й дали йому нове життя. Події Хмельниччини 
та пізніших часів відбилися 1 в справжніх фольклорних піснях про 
козацьких ватажків та їхні подвиги - Нечая («3-під темного лісу, з-за 
темного гаю»), Залізняка («Максим козак Залізняк»), Швачку («Ой 
хвалився та козак Швачка») й ін., а проте героїчного в них мало, бо 
подвиги ті зазвичай кінчалися трагічно. Взагалі ж дійсно народна 
оцінка діям Б. Хмельницького в них контрастує з офіційною, плека- 





| Нарис І. 
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ною присяжними істориками, про що говорять хоча б ось такі слова 
пісні «Вийди, Василю, на могилу»: 

2 

«.Р 

Парубки йдуть гукаючи, 

А дівчата співаючи, 

А молоді молодиці 

Того Хмеля проклинають: 

- Бодай тебе, Хмельниченку, 

Перва куля не минула, 

А другая устрілила -- 

У серденько уцілила! 

Ка 
по суті, збіжні з Шевченковими, достатньо відомими за його поезія- 
ми «Розрита могила» та «Якби-то ти, Богдане, п'яний». Тому подібні 
історичні за тематикою твори, зазвичай сповнені зневіри, тужливі 
та ревні («Ой не гаразд, запорожці, не гаразд вчинили», про руйну- 
вання Запорозької Січі «ОЙ з-за гори, з-за лиману»; «ОЙ Боже наш», 
«Зажурились чорноморці») |Лисенко 1868, МоМо 10, 14; Квітка 1922, 
МоМо 318, 4321, за об'єктивною оцінкою С. Людкевича, ні під яким 
оглядом не тягнуть навіть на жанрові види визвольної лірики. З того- 
часних сатир варто згадати хіба що контрпропагандистську пісень- 
ку «Їхав ляшок із Варшави», зафіксовану неодноразово, та, на жаль, 
без своїх мелодій |Франко 1913, с. 132-133, 502-503). 

Після провалу Хмельниччини суспільне життя практично за- 
вмерло як в Україні, так і в Галичині, народ ніяк не відгукнувся ані 
на чини І. Мазепи, ані У. Кармелюка, ані галицьких опришків, ані на 
революційну Весну народів 1348-1849 років у Львові, що була пря- 
мим наслідком «будительської» діяльності «Руської трійці» та її спо- 
движників. Новітнє національне відродження (переважно лівого, 
соціалістичного ухилу) почалося в другій половині ХІХ століття, 
відколи вірші волелюбного змісту намагалися творити І. Франко, 
Леся Українка, П. Грабовський та ін., проте і вони не стали по- 
справжньому всенародними, навіть Франковий «Вічний революціо- 
нер» з музикою М. Лисенка, надто мудрованою як для масового жанру. 
Виняток склали романтичні думки Т. Шевченка (особливо «Запо- 
віт») 1 П. Чубинського («Ще не вмерла Україна»), переосмислені са- 
мим життям у правдиві визвольні гімни національного масштабу. 
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Єдиною ж дійсно масовою певною мірою несподівано вияви- 
лася канонічна за всіма характерними ознаками революційна агіт- 
ка «Шалійте, шалійте, скажені кати», створена в кінці ХІХ століття 
О. Колессою перетекстуванням хору Н. Вахнянина. Здобувши собі 
відразу міжнародне визнання", вона фактично започаткувала новіт- 
ню визвольну пісню в Галичині, що продовжилася головним чином 
славними маршами «Гей там на горі Січ іде» й особливо «ОЙ у лузі 
червона калина»?, щоби врешті вибухнути феноменальним мисте- 
цтвом січових стрільців у роки Першої світової війни та боротьби 
за українську державність. Щойно воно видало повний спектр жан- 
рових видів визвольної творчості - маршову, ліричну та жартівливу 
пісенність (в тому числі рапсодичну «Гей видно село» Л. Лепкого), 
не раз вдаючись при тому до перетекстування загальновідомих на- 
родних і міських мелодій («Лицар Цяпка» |Лепкий 2001, с. 1201 - 
гаївка з У443 /ВІ 22242028! 12 142 4 4 або «Гей ви, стрільці 
січовії» - угорський сороміцький шлягер з новими словами сотника 
К. Гутковського)". Більшість з цих воєнних хітів тішилася шаленою 
популярністю на всьому просторі «від Сяну до Дону» Й опрацьову- 
валася для розмаїтих виконавських складів, зокрема, найвизначні- 
шими українськими композиторськими силами на чолі з М. Леон- 
товичем, Л. Ревуцьким і С. Людкевичем. Принаймні елегію «Їхав 
стрілець на війноньку», котра вийшла з-під талановитого пера ін- 
спектора військових оркестрів Української галицької армії М. Гайво- 
ронського та його товаришів (Р. Купчинського, Л. Лепкого, І. Іванця 
та ін.), досі можна почути від простих селян по всій Україні та на- 
віть за її межами, звичайно, вже з радянською (чи таки справді на- 
родною?) заміною локального «стрільця» на узагальненого «козака» 
(за кордоном ще й на власний штиб)?, Причина надзвичайного успіху 





Т Нарис 3. 

2 Нарис 4. 

3 Лепкий Лев (1888-1971), визначний літератор і композитор, художник і моде- 
льєр (розробив однострій військового кашкета, званого «мазепинкою»), громад- 
ський діяч, учасник боїв у ранзі поручника кінноти УСС, автор багатьох стрі- 
лецьких хітів, а також музики преславних «Журавлів» на слова рідного брата 
Богдана Лепкого. 

З Співаник українських січових стрільців |Співаник 1918, Ме 141, пор. на подібну 
пісенну тему мішаний хор М. Леонтовича | Леонтович 1930, Мо 14). 

5 Нарис 5. 
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стрілецької творчості - в її непідробній народності, життєвій прав- 
дивості, щирій простоті, духовній співзвучності з найпотаємнішими 
почуттями як загалу, так і самих учасників бойових дій, інтонаційно 
свіжій та вельми оригінальній мелодиці, що органічно стопила еле- 
менти традиційного та дворацького фольклору з молодою, вже суто 
міською, а втім, глибоко національною естрадною музикою, здатною 
на талановиту артистичну видумку, що забезпечувала б неповторну 
художню своєрідність кожного окремо взятого зразка. 

Українське партизанство часів Другої світової війни 1 після неї 
з погляду музики вже не принесло нічого нового - складені тоді та 
й пізніше численні анонімні вірші про визвольну боротьбу зазвичай 
поєднуються з мало оригінальними, типово «комісними» мелодіями 
ГБобикевич 1950; Бервецький 1990). Наскільки сучасні пісні протес- 
ту (а їх твориться чимало в різних формах як з певного приводу, так 
і взагалі без приводу) підуть у народ і виявляться довговічними на 
міру стрілецьких, покаже майбутнє. 


Тепер можна перейти до розгляду вельми проблемних музично- 
історичних долей вибраної п'ятірки хіба найславетніших визволь- 
них пісень, безпосередньо пов'язаних виключно з Україною. 


Нарис 1. Не дивуйтеся 


Магсіаїіе 





1.Гей по слу хай те, гей по ві дай те, що на Вкра ї | ні пов 








мно жест во ля хів про па ло. /Г/ мно жест во ля хів про па ло. 











| Вона продовжувала розвиватися в міжвоєнний період, давши такі понині по- 
пулярні хіти, як «гуцулко Ксеню», «Червоні маки», «Дивний сон», «Прийде ще 
час» та ін., однак потім майже цілковито погублена суконною радянщиною та 
щойно з Незалежністю відроджена на повний голос. 
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1. Гей послухайте, гей повідайте!, що на Вкраїні повстало: 
Що? за Дашевим, під Сорокою множество ляхів пропало. |2 
2. Гей Перебийніс водить? немного - сімсот козаків з собою, 
Рубає мечем голови з плечей, а решту топить водою: |2 
3. - Ой пийте, ляхи, води-калюжі та води болотянії. 
А що пивали на тій Вкраїні? - Вина та меди ситнії! |2 
4. Дивують панки, вражії синки: а що козаки вживають? 
Вживають вони щуку-рибаху ще й саламаху з водою. |2 
5. Ойчибач, ляше, що наш Хмельницький" на Жовтім Піску підбився? 
Од нас, козаки, од нас, юнаки, ні один ляшок не вкрився. |2 
6. Ой чи бач?, ляше, як козак пляше на сивім коні горою?? 
З мушкетом стане, аж серце в'яне - а лях од жаху вмирає. |2 
7. Ой чи бач?, ляше, що по Случ наше, по Костяную? могилу. 
Як не схотіли, забунтували - та й утеряли Вкраїну. |2 
8. Ой та зависли ляшки, зависли, як чорна хмара на Віслі. 
Не попустимо ляхви із Польщі поки нашої жизності. |2 
9. Гей ну, козаки, гей та у скоки, заберімося у боки! 
Загнали ляшків геть аж за Віслу, - не вернуться і в три роки". |2 


Бравурне Лисенкове опрацювання цієї - записаної у Липовець- 
кому повіті (на сході нинішньої Вінницької області), на жаль, за не- 
відомих обставин ще перед 1566 роком -- давньої визвольної пісні 
для чоловічого хору та фортепіано, партія якого радше нагадує своє- 
рідний клавірний конспект задуманої оркестрової партитури, вперше 
прозвучало 26 грудня 1867 року на величному концерті в Празі! та 





Ї Пісня має також інші, значно поширеніші відміни початку «Не дивуйтеся, до- 
брії люди» або «(Гей) не дивуйте(сь), добрії люди», у зв'язку з чим вона зазвичай 
фігурує в літературі саме під такою умовною назвою, яка з огляду на це також 
використовується 1 тут в найкоротшій формі («Не дивуйтеся»). 

2 Або: Там. 

3 Або: просить. 

1 Або: Чи чуєш, ляше, як пан Хмельницький. 

7 Або: Чи чуєш. 

9 Або: гуляє. 

7 Або: Чи чуєш. 

5 Або: Становую. 

9 Див.: Лисенко 1908, с. 43 Хо 6| 

19 концерті, організованому російським співаком і диригентом Д. Агрєнєвим- 
Славянским, участь брав заснований ним чоловічий октет з представників різ- 
них слов'янських національностей («Товариство слов'янських співаків»), тож 
найімовірніше саме цей октет і заспівав розкладку М. Лисенка під його акомпа- 
немент. 
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справило своєю екзотичністю сильне враження на місцеву публіку 
ГЛисенко 1964, с. 44, 47-48). Не менший ефект викликала публі- 
кація твору й на Батьківщині Г|Лисенко 1868, с. 24-25 Хо 131, де він 
завдяки своїм численним перевиданням |Осадця 2001, с. 369-370) 
вкупі з двома згодом написаними редакціями |Лисенко 1899, с. 7 
Хо 3; Лисенко 1908, с. 43 Мо 6| здобув таку популярність, що під цито- 
вану в ньому народну мелодію почали укладатися найрізноманітніші 
літературні переспіви, зокрема у вигляді застольних віватів" чи соці- 
алістичних агіток?, композитори ж саме її стали часто-густо викорис- 
товувати для музичних характеристик доби Хмельниччини (К. Дань- 
кевич в опері «Богдан Хмельницький», 1953 |«Гей, не дивуйте») чи 
українського козацтва взагалі (П. Сокальський в опері «Облога Дуб- 





Ї Тоді ж неначебто «відомий чеський музикант і етнограф Рейер навіть голосно 
вигукнув: То духи од степу!» |Шреєр-Ткаченко 1969, с. 324|. Ця слово в слово 
безконечно тиражована по всіх усюдах байка, позбавлена будь-якої джерельної 
підоснови, прикметна лишень тим, що ніхто досі не примудрився віднайти 
ані імені того «відомого» чеха, ані бодай ініціалів, ані достотного написання 
його явно зрусифікованого прізвища (правдоподібно німецькою Вгеігег, значить, 
насправді повинен би читатися Раєр). 
2 Як, наприклад, хоча б отакий з кількох загальнопоширених (див. нижче мелодію 7 
до цього запису та його бібліографічне джерело) |Ревуцький 1926, с. 23 Хе 28: 
4 
1. Гей нуте, хлопці - славні молодці, чом ви смутні, невеселі? 
Хіба в шинкарки (-хазяйки) мало горілки (-наливки), 
пива і меду не стало? 
2. Повнії чари всім наливайте (-Гей наливаймо повнії чари), 
щоб через вінця лилося, 
Щоб наша доля нас не цуралась, щоб краще в світі жилося! 
3. Вдармо ж об землю лихом-журбою, щоб стало всім (-жить) веселіше! 
Вип'єм за щастя (-волю), вип'єм за долю, вип'єм за все, що миліше! 
4. Пиймо ж, панове, пиймо, молодці, пиймо, покіль іще п'ється, 
Поки недоля нас не спіткала, поки ще лихо сміється! 


3 |Нудьга 1956, с. 2871: 

5 

1. Годі терпіти , годі стогнати, годі панам догоджати, 
Годі дукарські ниви широкі щирою груддю орати. |2 

2. Щиро орати, слізьми зливати, потом та кров'ю добріти -- 
Ну-бо, селяни, правдонька сяє, ну-бо себе боронити! |2 

3. З віку до віку ми працювали, в розкошах панство куняло, 
Лихо та злидні нас посідали, - панство веселе гуляло! |2 
ІТ. д. 
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на», 1878 та в пізнішій її версії під назвою «Андрій Бульба», 1903; 
М. Лисенко в опері «Тарас Бульба», 1890), а то й просто як націо- 
нальну героїчну тему (С. Людкевич, М. Вериківський, Р. Сімович й 
ін.). У Росії з неї зробили широковідомий революційний гімн з типо- 
вою для новіших часів словесною лозунговою «галіматьєю»», і вже 
як такого, начебто суто російського, Д. Шостакович завів у третю 
частину своєї одіозної Симфонії Мо 11 («1905 рік», ор. 93, 1957). 
Загалом принаймні в ХІХ столітті тією чи іншою мірою первіс- 
ний поетичний текст про блискучу звитягу українських козаків над 
польськими поневолювачами належав до вельми поширених у різних 
фольклорних середовищах |Антонович -- Драгоманов 1875, с. 39-42; 
Березовський 1961, с. 156-189), либонь головно через властиву йому 
ще тоді виразну політичну заангажованість, нині ж його можна нади- 
бати лишень у завченому репертуарі патріотично налаштованої інте- 
лігенції Пваницький 2007, с. 255-256 Мо 147; 2008, с. 270-272 Хо 31. 
Отак дякуючи насамперед своїм винятковим мелодичним якос- 
тям, стара українська визвольна пісня перетривала через віки і як 
справжня унікальна візитівка своєї епохи дійшла до наших днів. А 
втім у фольклористичному письменстві" існує припущення, що «Ії 
слід розглядати не як сучасну тим історичним подіям, а як пізнішу 
аматорську творчість на теми історії», бо «дактилічна будова вірша, 
мажоро-мінорна? мелодика, зближена з респонсорним періодом", 





| |Бонч-Бруевич 1908, с. 306): 

6 

1. Здравствуй, свободьт вольное слово, сердца могучее пламья! 
Шествуй, отчизна, сбросив оковьі, смело под новое знамя! 

2. К вечному дружной, верной семьею кличет свободное слово: 
К делу скореє! Новой зарею небо нас встретить готово. 

3. Русь, подьтмайся! Новою брагой пенится новая чаша: 
Пей же, отчизна, смело, с отвагой! Здравствуй же, родина наша! 

4. Рушьтесь темницьі, рушьтесь затворьтг: здравствуйте, вольности братья! 
К свету отрадьт смелее взорьт! К солнцу свободьт в обьятья! 


2 Див. попередню виноску, а також: |Пваницький 2009, с. 255|. 

3 Тут, напевно, мається на увазі мажор-мінорна (тобто Диг-тоїї), у своїй основі 
діатонічна семиступенна тональність, а не власне десятиступенна мажоро-мі- 
норна, збагачена третім, шостим та сьомим низькими ступенями. 

3 «Респонсорним» не в сенсі чергування сольної партії з хоровим рефреном, 
тільки в значенні питально-відповідного співвідношення музичних речень кла- 
сичного періоду. 
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вказують на походження пісні не раніше початку ХІХ століття» Пва- 
ницький 2008, с. 271) - словом, даний твір, на думку цитованого ав- 
тора, є всього-на-всього фальсифікатом або мистецькою містифіка- 
цією фольклорного джерела з відповідними в подібних випадках 
наслідками. Погодитися з такими твердженнями та їх доводами прин- 
ципово неможливо - вони виявляються цілком неспроможними за 
ретельнішої перевірки на істинність. 

Передовсім жоден з найавторитетніших дослідників українських 
історичних пісень, як П. Куліш, В. Антонович, М. Драгоманов та ін., 
аніскільки не сумнівався в змістовій автентичності поетичного текс- 
ту цієї пісні, хоч про битву Перебийноса! під містечком Дашів? і май- 
же сусіднім с. Сорока? вітчизняна наука мовчить |Смолій 2004), та 
це зовсім не означає, що такої події не могло бути: козаки саме під 
його проводом у липні - серпні 1648 року вели бойові дії на Поділлі, 
зокрема під с. Махнівка (Козятинського району Вінницької області) 
та м. Старокостянтинів (Хмельницької області), і в пісні може Йти- 
ся про локальну переможну сутичку за участю всього 700 козаків з 
тодішнього їхнього понаддесятитисячного війська -- одну з безлічі 
подібних, ніяк не зареєстрованих у анналах широкомасштабної ви- 
звольної війни. Це тим більше ймовірно, що тоді в містечку Дашів 
знаходився оточений валами польський оборонний замок на березі 
ріки Сіб (Соб), давнє, подекуди заболочене річище якої в цій місце- 
вості сягало до ста метрів, а глибина - до трьох, тож аби напитися 
полякам «води-калюжі болотяної», того було предосить. 

Такі дрібні деталі, без сумніву, міг знати лише сучасник або без- 
посередній учасник боїв, «просто п'яний побідою» (М. Старицький), 
а не якийсь феноменально обізнаний пізніший любитель історії" та 





! Перебийніс - це прізвисько козацького (лисянського) полковника Максима 
Кривоноса (2-1648). 

2 Нині селище міського типу Іллінецького району Вінницької області. 

3 Нині Жаданівська сільська рада Іллінецького району Вінницької області. 

4 Може, він один знав, де знаходилася «Костяная могила» на пограниччі між 
Польщею та Гетьманщиною, оскільки М. Драгоманов вважав, що йдеться про 
скіфський курган у с. Сорока поряд з смт Дашів, хоча то далеко від кордону по 
ріці Случ, визначеного Зборівським договором від 18 серпня 1649 року. Згадки 
про цей кордон, установлений щойно два роки після ймовірних подій під Да- 
шевом і Сорокою, а також планований, але не здійснений похід козаків на ріку 
Вісла виразно свідчать, що поетичний текст даної визвольної пісні є контаміно- 
ваним або просто поступово дороблявся, як то зазвичай буває в фольклорі (див., 
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водночас неабиякий бард серед інтелігенції, спроможний сотвори- 
ти у ХІХ столітті модальну барокову за своєю стилістикою мелодію. 
Її перше музичне речення настільки перечило канонам новітнього 
тонального мислення, що в усному розповсюдженні початкові побу- 
дови опустилися з уже незвичайного верхнього тетрахорда (з півто- 
ном між другим 1 третім основними ступенями, а тому з мі-бекаром: 
а"єзв'0"-е"смі") у тотожний нижній (а"с"б'-а'єтр'), звичніший 
для ладового мислення, сформованого на віденській класиці, а далі за- 
вдяки видозміненим терцієво-квінтовим перевищенням тонів того ж 
таки нижнього тетрахорду витворилася подоба модуляції в паралельний 
мажор (є-тої!-В-диг) уже з мі-бемолем (замість первісного мі-бекара). 
У подальшій еволюції вся мелодія врешті перейшла в цілком нормаль- 
ний мажор-мінор, тим паче, що друге музичне речення відразу дава- 
лося тлумачити в тональній ладовості В-Фиг-9-тої, через те воно й 
залишилося всюди практично незмінним ГРевуцький 1926, с. 23 Мо 281: 


знє поп їгорро 







чом ви смут ні, не ве се лі? Хі | бавшинкар ки 





Щодо «дактилічної будови вірша», то це явний заблуд - у си- 
лабо-тонічній системі версифікації взагалі не буває семистопних 
рядків та ще й з трьома каталектиками в них за отакою схемою: 





наприклад, Нарис 5). Для Марка Вовчка подібні історичні тонкощі напевно не 
мали особливого значення, то й вона у своєму тексті без найменшого докору 
сумління замінила «Костяную могилу» на «Становую» |Вовчок - Мертке 1866, 
с. 49 Мо 22, - Вовчок 1979, с, 32 |, що зрештою природно. В іншій відомій на- 
родній пісні про смерть М. Кривоноса «Ой не шуми, луже, дуже 1 ти, зелений 
дубе» та могила зветься «Сорочою», правдоподібно, в прямому зв'язку з с. Со- 
рока біля містечка Дашів, і напевно це була її дійсна первісна назва й у пісні «Не 
дивуйтеся», про що хіба небезпідставно здогадувався М. Драгоманов. 
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Іо ооМ/ о --/2-М/- .-/.1-/х.У//. Немає нічого подібно- 
го Й у тексті пісні «Не дивуйтеся», де виразно присутня звична для 
рідного традиційного фольклору силабіка з властивими їй невпо- 
рядкованими наголосами, і всякі спроби їх штучної інтерпретації на 
«дактилічний» копил призводять лишень до нівечення слів, примі- 
ром: «Сорокодю», «Рубає мечем голови з плечей», «Дивують панки, 
вражії синки», «вживають вони», «на сивім коні», «З мушкетом ста- 
не» тощо. Тут з усією очевидністю наявний вісімнадцятискладовий 
силабічний вірш з У 55,93, «з "М44.43,, також відсутній в автентич- 
ній традиційній фольклорній поетиці, зате сповна припустимий у 
бароковій дворацькій творчості й водночас абсолютно немислимий 
у літературній версифікації ХІХ століття. 

Однак у такому разі він не відповідає будові наспіву, в першому 
реченні якого дві початкові мелодично тотожні субфрази протистав- 
ляються цілісній фразі, а в другому - замість отих двох субфраз ви- 
ступає вже така ж неподільна фраза, як і наступна, що в цілому можна 
відобразити структурною формулою: МТааф; уд. Схожою характер- 
ною композицією відзначається чимало щиронародних мелодій", ця 
ж, мабуть, складена на їх взірець, виглядає не надто органічною, 
оскільки в ній завершальні трискладники відповідно не відмежову- 
ються мелодичними цезурами, а навпаки, при співі зливаються з по- 
передніми силабічними групами в єдині восьмискладники через те, 
що в паристо організованому ритмічному малюнку початки трисклад- 
ників необхідно припадають на нібито «затактову» вісімку: 


У55,53/844 204 414 221 1134 22434 4 а. 


У всіх подальших перетекстуваннях даного наспіву другі його пів- 
вірші трактуються виключно як восьмискладові з хисткими, отже, 
фіктивними внутрішніми поділами то на У53, то на У44 (див. винос- 
ки 2-3 на с. 34; у російському ж підтекстуванні немає вже Й того) та 
дійсно з переважною сканзією силабо-тонічними «дактилями». 
Подібну формальну неузгодженість інгредієнтів пісні можна би 
вважати, бодай на перший погляд, ознакою похідного поєднання її 
первобутніх слів з іншим, новішим за походженням наспівом. Дово- 
дом тому служить існуючий його, безумовно, старіший, бо третно 
організований, антипод з трискладником, нормально відділюваним 





| Наприклад: ГМишанич 2017, ХоХо 110, 533, 543, 674; Луканюк 2007, с. 208-209). 
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музичною цезурою, задокументований свого часу на Вінниччині |Мар- 
кевич 1857, с. 233, 252-253 Хо 211! (до речі, власне там, де колись 
героїчно воював М. Кривоніс): 


Апдапіе поп ігорро 








що на Вкра ї ні пов ста ло: Ой за Да ше вим, 





під Со ро ко ю мно же ство ля хів про па ло. 


Біда лише в тому, що тут двічі зіставляються різновеликі тактові 
розміри (6 1 3), чого принципово ізоритмічна українська етномузика 
не допускає у своїх мелотипологічних формах і, значить, або тран- 
скрипцію О. Марковича потрібно вважати не зовсім вдалою, навіть 
хибною, у чому слід сумніватися, адже за переказами він славився як 
непоганий музикант-піаніст (хоча й отримав тільки домашню музич- 
ну освіту)», або найімовірніше саме так, усікаючи кінці обох речень 
в умовах «ямбічної» мелоритмічної трійковості?, співав виконавець: 


ук. оЗ/к ЗІВОМ || ес В54 4 п 4 4 11) «а "Мк о 3/ Вк 4 48 І 


і тоді прототипна модель пісенної форми загалом виглядала б ось 
яким чином: 


"у55,53/854 444 


й 421124111242 4 «з 
«сУ44,43/89/4 414144 44144 18 


4.14. 4 





| Записав у 1855-1856 роках Опанас Маркович у м. Немирові (Вінницької об- 
ласті). 

2 Певний час була доволі популярна його музика до вистави «Наталка Полтавка» 
І. Котляревського. З числа інших етномузичних записів О. Марковича відомі ще 
шість в опрацюванні А. Сєрова | Серов 1861, с. 92-107). 

3 Переходи основних «ямбів» на похідні «хореї» належать до звичних прийомів 
середньовічної музики, перейнятих українським традиційним фольклором, на 
що звернув увагу К. Квітка |Квітка 1928, с. 41-43. 
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Вона також не має прямих аналогів у традиційній фольклорній пі- 
сенності, все ж доволі близько нагадує передовсім обрядові (коляд- 
кові та весільні) тринадцяти- чи прототипні одинадцятискладники, 
чим достеменно засвідчується її ранньобарокове походження ціл- 
ком у стилі найдавніших зразків старої української думки, на свій 
лад взорованої на традиційний фольклор. 

Цікаво, що між цією найдавнішою мелодією та її либонь наступ- 
ницею в публікації М. Лисенка знайшлася проміжна відміна в запи- 
сі, здійсненому 1864 року Е. Мертке від письменниці Марко Вовчок, 
якийсь час дружини О. Марковича |Вовчок - Мертке 1566, с.48-49, 
з Вовчок 1979, с. 31-32: 


9 


АШерго 











"Запис цитується за друкованим оригіналом тільки в транспозиції на чисту квар- 
ту вище. 

Мертке Едуард (1833-1895), німецький композитор (у його численному до- 
робку, зокрема, є також цикл «Шість експромтів на теми українських народних 
пісень для фортепіано» й окрема «Імпровізація на теми української народної піс- 
ні», що 2015 року вийшли друком у Дрогобичі за редакцією О. Німилович та 
О. Юрош), концертуючий піаніст і музичний педагог (професор консерваторії 
в Кельні, директор музичної школи у Швейцарії), походив з балтійських німців 
(народився в латвійському м. Рига) й учився музики в обох столицях Російській 
імперії, володів російською мовою та міг чути східнослов'янський фольклор, 
чому й либонь був запрошений занотувати українські народні пісні зі співу Мар- 
ка Вовчка для запланованої до видання збірки, і зі своїм завданням він упорався 
хіба не найгірше, хоч і на суб'єктивно-емпіричному рівні, сповна в дусі тодіш- 
ніх транскрипційних досягнень своїх українських колег | Луканюк 2010). 
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Тут перше музичне речення по суті тотожне Лисенковій відміні, за ви- 
нятком ритмічних малюнків на самому початку та в кінці, натомість у 
другому за однакової лінеарності ритміка виглядає цілком незугарно 
нотованою, але напевно власне так вона співалася та відповідно була 
зафіксована записувачем досить точно, лишень зле потактована за 
«шкільними» правилами: коли ж поставити тактові риски згідно з 
віршовими цезурами, то виявиться, що співачка несподівано змінила 
паристий розмір на третний і ритмічні малюнки стали в неї такими як 
у версії О. Марковича та ще Й з типологічно правильним закінчен- 
ням!: 2.2 24 МІЛА МОМ 2 1е11222102212122 4. 1. Важко 
сказати, чи це всього-на-всього випадковість недоладного виконан- 
ня, чи закономірна проміжна ланка в реальній еволюції наспіву, чи 
свідчення можливого його переінакшення в родині Марковичів, у 
фольклорному репертуарі котрої одночасно плекалися обидві осно- 
вні музичні версії рідкісної старої української визвольної пісні - пер- 
вородна співно-третна (приклад 6) 1 похідна, вторинна маршово-па- 
риста (приклад І). 


Нарис 2. Соколи 


Ще донедавна ця пісня" в нас була фактично невідомою, принай- 
мні вона ніколи та ніде не траплялася в автентичному фольклорному 
середовищі. Усе раптом змінилося з появою 1999 року яскраво ви- 
довищного фільму відомого польського кінематографіста Є. Гофмана 
«Вогнем і мечем»?, де її використано як одну з музичних характерис- 
тик українського козацтва, 1 відтоді вона заполонила наше хорове й 
естрадне мистецтво в найрізноманітніших інтерпретаціях, що помалу 
прищепили їй у широкому суспільному сприйнятті образ чи то пра- 
давньої козацької пісенності, а чи найновішої упівської часів Другої 
світової війни". Натомість наші північно-західні сусіди надзвичайно 





ГУ прикладі 7 вони помічені верхніми скобками. Надмірне видовження остан- 
ньої довгості, рівне півноті з крапкою (!) потрібно розглядати як виписане фер- 
матування засадничої чвертки з крапкою. 

2 Часом також під назвою «На зеленій Україні» або просто «Україна». 

3 За мотивами однойменного роману Г. Сєнкєвіча й участю українських акторів 
на чолі з Б. Ступкою. 

З Див. репертуари Волинського народного хору, Хору імені Г. Верьовки, Капели 
імені Л. Ревуцького, гурту «Пікардійська терція», аудіоальбом В. Вермінського 
«Йшли селом партизани-2» і т. д. 1 т. п. 
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захопилися нею, як повсюдно стверджується, у ході польсько-радян- 
ських баталій 1920-1921 років за т. зв. «Східні креси» 1 з тих пір вона, 
цілком неправедно заполітизована, користується незмінною популяр- 
ністю не тільки серед молодих людей, гарцежів, туристів, які охоче 
виспівують її на своїх зібраннях, за товариським застіллям, біля ніч- 
ного вогнища тощо, але й в улюблених народом виконавців (М. Родо- 
віч, К. Кравчик та ін.), тож як сказано в одному шкільному співани- 
ку, стид не знати 1 не вміти заспівати її в компанії. Нарешті, сучасні 
«кресов'яки», марячи реставрацією Речі Посполитої в кордонах до її 
поділів під кінець ХМИІ століття, обрали собі бадьоро вигейкувану 
«Україну» за напівофіційний гімн - не дарма кажуть, що рівень штам- 
пованого патріотизму є обернено пропорційним рівню знань. 

Ясна річ, до українського козацтва часів Хмельниччини «соколи- 
на пісня» не могла мати ані найменшого стосунку, про що повинні би 
здогадуватися творці грандіозного «вестерну», адже її автором у Поль- 
щі, здається, мало не загально вважається славний дворацький бард 
Тимофій (Тимко, Томаш) Падура (1801-1871), який жив цілих двісті 
літ після перебреханих у фільмі історичних подій. Поширений цей 
міф і в Україні, хоч серйозні дослідники уже віддавна його аргумен- 
товано спростували, вказуючи на брак такого опусу в друкованому 
доробку пісняра - як прижиттєвому, так і посмертному, а головне - 
відзначаючи явні відмінності між властивою йому макаронічною мов- 
ною стилістикою, пафосною, плиткою художньою образністю? та 
пронизаним особистими переживаннями романтичним віршем про 





Ї Чого тільки вартий Міжнародний фестиваль «Гей соколи» Культурно-турис- 
тичного центру імені Т. Падури в с. Махнівці Козятинського р-ну, Вінницької обл. 
2 Поетичні здібності Т. Падури вкрай негативно оцінив Т. Шевченко в своєму 
«Щоденнику» та в повісті «Прогулка с удовольствием и не без морали», назвав- 
ши його «мізерним», а також М. Драгоманов («не великого таланту чоловік»), 
І. Франко й ін. Для порівняння з нижче поданим повним текстом «Соколів» вар- 
то тут навести Падурину «Піснь козачу» (до речі, написану 1827 року на замов- 
лення декабристів): 


10 
1. Гей, козача, в Божий час! 2. Тутки гори, а там став, 
Вже голосит в церкві дзвін; Храбрий сину, куди схоч? 
Кому слава мила з вас, Через воду можна вплав, 
За проклятим на здогін! Через гори перескоч! 
Гей, козача, на врага, Далій, діти, на врага, 
Гурра-га, гурра-га! Гурра-га, гурра-га! 
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втрачений казковий край, складеним загалом досконалою польщиз- 
ною, що хіба однозначно вказує на високу освіченість анонімного ав- 
тора, навіть можливу причетність до вищих літературних сфер, а 
яскраво та випукло передана щирість глибоких почуттів засвідчує 
його неабиякий поетичний хист, якому либонь не судилось реалізува- 
тися повною мірою. Пішовши в народ, твір мусив зазнати певних 
змін, нормальних за усного переймання та поширення", нині ж він 
переважно друкується в такій чи не найрозповсюдженішій версії сво- 
го словесного тексту?: 





3. Збирай, коню, копитом, 5. Вниз ратища, очі - в шлях! 

Хотяй піна потече: Нім западе мрачна ніч. 
Я заклявся корольом. Нім ворога схопит страх, 
Що татарин не втече, Ще уточит юхи Січ! 
Що з'юшится рід врага - Далій, діти, на врага. 
Гурра-га, гурра-га! Гурра-га. гурра-га! 

4. Не бійтеся, ляцькі діти. 6. Годі тобі до нас гнати. 
Пийте вино у стола: Тутки вічне пропадеш; 
Тепер можна вам сидіти, Годі тобі з нами грати: 

Як під крилом ангела. Не уйдеш, не уйдеш! 
Бо спис хмара на врага. В'яжи, коли, ріж врага. 
Гурра-га, гурра-га! Гурра-га, гурра-га! 


Від переставлення місцями строф, простої заміни окремих співзвучних слів 
чи виразів, як наприклад, «перепілочки» на «ластівочку», «чорної води» на «ду- 
най» тощо (порівняльний огляд варіантів словесних текстів та поетики даного 
твору див.: (Харчишин 20191). Крім того, при загалом вишуканих парних римах 
з використанням слів відмінних частин мови («у/оду -- плоду», «Бої -- піедої», 
«го5іаїа -- таїа», «5ігопієе - до піе|») у четвертій строфі раптом з'являється оди- 
ничне перехресне римування, яке виразно свідчить про те, що ця строфа тут 
чужорідна, значить, дописана кимось стороннім і додана пізніше (її, до речі не- 
має у виданню з нотами, цитованими нижче). Це напевно стосується і наступної 
строфи, на початку якої вухо ріже надто вже банальна дієслівна рима («даїсіє - 
росроука)сіе») та й штампований застольний зміст. 

2 Підрядковий переклад українською: 1. Гей там десь з-над Чорної води Сідає на 
коня козак молодий, Ніжно прощається з дівчиною, Ще ніжніше - з Україною. 
Гей, гей, гей, соколи, Оминайте гори, ліси, доли, Дзвени, дзвени, дзвени, дзві- 
ночку - Мій степовий жайвороночку! 2. Жаль, жаль за дівчиною, За зеленою 
Україною, Жаль, жаль, серце болить З тої туги, з тої недолі. Гей, гей, гей, со- 
коли (ї т. д.). 3. Вона, бідна, там залишилася, Перепілочка моя мала, А я тут в 
чужій стороні Вдень і вночі тужу за нею. Гей, гей, гей, соколи (1 т. д.). 4. Гарних 
дівчат є немало, Та найбільше в Україні - Там моє серце лишилось З коханою 
моєю дівчиною. Гей, гей, гей, соколи (і т. д.). 5. Вина, вина, вина дайте, А як 


93 


1 
1. 


Неї, кат 547іе5 хпад Стагпе) моду, 
Уузіада па Кой КогаКк! плоду, 
Стие 2евпа 5іе 7 Фліемуступа, 
Їе57с7є сиве) 2 ОКгаїпа. 
Не), Беї, Беї, зоКоїуг, 
Оплїаїсіе єогу, Іазу, добу, 
Гумуой, духуой, д/ууОй думуопесукКи, 
МО) 8іерому 5Ком/гопес7Ки! 


. Гаї, 241 га Фгівмуступа, 


Та глеїопа ОКгаїпа, 
7 і, 24Ї 8егсе Бої 
7. 1еі еК5побу, 7 1е| піедоїї. 
Неї, Беї, Бе), зоКоїу, 
Опії)аісіе єогу, Іазу, доїу, 
Гумуой, фухуой, д7ууОй думуопесукКи, 
Мої 58іерому 5Ком/гопесуКи! 


. Опабіедпа ат 7051аїа, 


Ргуерібгесяка то|а таїа, 
А |а па), у/ обсеі) 5їгопіє, 
Дпіет і поса е5Кпіе до пігі. 
Неї, Пеї, Беї, 5оКоїу, 
Опі)аісіе єдгу, Іазу, доїу, 
Гумуой, фухуой, дууоП думуопесукКи, 
Мої 58іерому 5Ком/гопесуКи! 


. Ріекпусі дгіемустаі |е5і піета, 


І, ес» пауміесе) м ОКгаїпіе. 

Тата те 5егсе роговбіаїо 

Рггу КосПапе) те) Фліемступіе. 
Неї, Бе), Бе), зоКоїу, 
Опті)аісіе єогу, Іазу, доїу, 





умру, поховайте На зеленій Україні Біля коханої моєї дівчини. Гей, гей, гей, со- 
коли (І т. д.). 
ГУ деяких публікаціях -- цап (улан). 
2 Можливо, це слово належиться писати в лапках з великої букви: «50КОїу». 
3 У явно пізнішій фольклоризованій відміні з простішими дієслівними римами: 
«Ла, гаї зегсе ріасте, 741, 2е їй ісі піс хобасле» («Жаль, жаль, серце плаче, Жаль, 
що вже її не побачу»). 

Існують спроби українського, білоруського та словацького перекладів, більш- 
менш пристосованих до ритму мелодії, втім художньою вартістю вони й близько 
не дорівнюють польському оригіналові, на жаль. 


94 


Гумуой, фухуой, д7у/Ой думуопесукКи, 
МО) 5іерому 85Комугопес7Ки! 
5. Міпа, міпа, м'іпа Чаїсіе, 

А ак шпаге, роспома)сіе 

Ха гіеіопе) ОКтаїпіе, 

Рггу КосПапе) те) Фгіемступіе. 
Неї, Бе), Бе), зоКобу, 
Опі)аісіе єогу, Іазу, доїу, 
Гумуой, фухуой, дууой думуопесукКи, 
МО) 5іерому 85Ком/гопес7Ки! 

На перший погляд, тут начебто застосований чотиристопний «хо- 
рей» («трохей») силабо-тонічного віршування (за схемою: м/./ 
2/4), іце само по собі не може не насторожувати. Адже польська 
літературна версифікація в основному базується на традиційному си- 
лабізмі, де при сталому числі складів словесні наголоси жодним чи- 
ном не впорядковуються, окрім клаузульного притиску в кінці кожно- 
го віршового рядка, що завжди знаходиться на одному Й тому ж місці 
та спеціально виділяється силовою експірацією, підкреслюючи в той 
спосіб наступну, найважливішу для ритмотворення міжрядкову цезу- 
ру. Саме так, як у наведеній вище «Пісні козачій» Т. Падури, у котрій 
вузькоглядні літературознавці добачають «неоковирну» ритміку через 
начебто постійні розходження граматичних наголосів з надуманою 
пульсацією системних віршових акцентів та яку насправді потрібно 
читати рівно, наче прозу, лише стало виділяючи передостанні силаби 
в складочислових структурах "У43,:43;33. У «Зеленій Україні» грама- 
тичні наголоси та віршові акценти суворо узгоджені й упорядковані, 
все ж вважати її версифікацію суто силабо-тонічною було б вельми 
необачно передовсім через появу доволі несподіваних пропусків не- 
наголошених складів у початкових стопах перших і третіх рядків реф- 
рену («Неї, Пеї, / Пеї, зокобу», «Д7мой, Фмой, / ФдглуоПп Фгмопески»), а 
також куплету другої строфи («74І, 241 / ха Фгіемуступа», «741, 24! / зегсе 
Бої»), тобто за двічі використаною схемою у здвоєних строфах - як 
куплетній, так і рефренній!: 


С )/нС/ о з / о о 
АЛ ПН о У 
2-3 нС/ о з / о 
ору Оу у У 





ГУ круглі дужки взяті можливі факультативні склади. 
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Подібні пропускання властиві головно тонічній системі віршу- 
вання, визначальною ознакою якої виступає однакове число ритміч- 
них акцентів у кожному віршовому рядку за цілковито довільної кіль- 
кості в ньому ненаголошених складів - аж до повного їх випадіння. 
У літературну поезію ця система! увійшла щойно з початком ХХ сто- 
ліття (своєрідним її ідейно-художнім маніфестом вважається «Книга 
вбогих» Я. Каспровіча, 1916)?, зате у фольклорі вона використовува- 
лася з незапам'ятних часів переважно в дитячих пісеньках і приспів- 
ках до танцю, що обумовлювалося акцентно-динамічною ритмікою 
їх музики, у якій внутрішня структура засадничого тактового розміру 
на 5 (сильно та слабо акцентовані частки з неакцентованими випо- 
вненнями після кожної з них: " | І- - |" | | | | |» - ЇЇ) цілковито 
збігається з організацією тонічної стопи, а пропуски в ній ненаголо- 
шених складів - або з стягненнями в мелоритмічному малюнку мен- 
ших довгостей у більші, або відповідними павзуваннями (залежно від 
реального виконання чи лише забаганок транскриптора). Паристість 
об'єднань лічильних одиниць породжує тут квадратність музичного 
синтаксису, де мінімальна побудова - мотив - дорівнює тактові з двох 
часток, фраза - двотактові, речення - чотиритактові, період - восьми- 
тактові, а два періоди складаються в просту двочастинну форму. 

Власне таку акцентно-динамічну ритміку й таку квадратну ком- 
позицію за всієї своєї позірної кантиленності має наспів «Соколів», 
що хіба однозначно вказує на його танцювальне походження. І справ- 
ді він фактично нота в ноту копіює вельми популярну не тільки ко- 
лись, але й тепер мелодію старосвітської української шумки (чаба- 
рашки) з жартівливим поетичним текстом про легковажну баламутку 
ще й у вигляді традиційної трафаретки, змінювані ключові слова якої 
пов'язані з переліком днів тижня (подібно як у багатьох інших по- 
тішних барокових піснях такого роду, наприклад, «ОЙ куме, куме, 
добра горілка», «Ой встану я в понеділок» тощо): 





"Тнакше ще званий за сліпо скалькованою російською термінологією «акценто- 
виком», «ударником» або «павзником». 

2 Каспровіч Ян (1860-1926), польський поет-модерніст, лідер літературно-есте- 
тичного руху «Молода Польща» в кінці ХІХ -- на початку ХХ століть, професор 
і ректор Львівського університету, до речі, кум І. Франка, який також виявляв 
деякий інтерес до тонічної системи версифікації. 

3 Приклад І: |С4ліе зт Ргики 1996, 5. 21| (слова та музику відтворив пан Збіг- 
нєв Рінг, професор музичного виховання загальноосвітнього ліцею в Бистриці- 
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1. Неї, ат 24гіе5 пад С7аг перухо у, М/5іа да па Кой Ко  7акпиіо ду, 


Уїуо 
/Зоіо| 





г 


1. Ти ска за  ла:,,При йди, при йди! 


Не ска за ла ку ди, ку ди, 








Ста Іс 7е5 па 5іс 7 Ф/іеуу сту па, /е57 с7е сти Їсі 210Ж та | і па. 








Я при йшов, те | бе не ма - Під ма ну ла, під ве ла. 








Неї, Беї, ре), 50 Ко їу,  О ті (а) сіє 50 гу,Іа 5у,до (У, 








. я ня 
Тиж ме не під ма ну ла, Тиж ме не під ве ла; 








Гумой, думой, Ф7ууоП, Ф/ууо пес» Ки, Моі 5іє ро ууу 5Коуу го пес; Ки! 
Дуо, дгУуОП, ФДгУУОй! 








5) , М, М 
яки ин ння чн вл НУ пло кл Ал я НУ кл кл кл п п ня РА ПА 
їз 2-1 


ААУ ЕЕ НН НН Б С РЕННЯ Р БЕН У АЕН БУ АН Б У БЕН Р БЕН 7 ЕН БУ ДЕН БУ СЕН о ПО НН 
7 7 


Тиж ме не мо ло до го, Із ро зу му із ве ла. 








Як видно, невідомий польський автор попросту поклав свою по- 
езію на загально знаний голос українського танцю, що визначив її 
форму та систему версифікації - поза ним, вельми індивідуальним у 





Клодзькій. Доповнено за співаником: Маз87е ріо5епКі. Каїоууїсе 1946. - Примітка 
видавництва); приклад 2: | Джаман - Капун 2016, с. 126). 
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цьому плані, власне такою вона виникнути аж ніяк не могла б, осо- 
бливо на початку рефрену, де під вигуки «гей, гей, гей!» танцівники 
колись виконували т. зв. потрійний прибій (притуп). Подібний спо- 
сіб писання власних віршів широко практикували навіть великі по- 
ети мало не до самого кінця ХІХ століття", бо це не тільки допомага- 
ло витримувати в ньому бажаний єдиний настрій, полегшувало сам 
процес утілення художнього задуму в певну словесну форму, але Й не 
раз сприяло популяризації новотвору (для чого інколи використаний 
мотив спеціально зазначався перед викладом нового тексту), то й в 
аналогічному виникненні «соколиної пісні» не слід добачити чогось 
надзвичайного. Тільки використана в ній була, звичайно, шумкова 
мелодія не в її первісному жанровому звучанні - викаблучуваний під 
неї стародавній бароковий танок до кінця ХМПІ століття вийшов з 
моди, і вона, зберігшись у широкому вжитку, перейшла в розряд за- 
стольних розважальних співів, уповільнилася (з Міуо до Модегаїо) 
та набралася деяких необхідних якостей кантиленності?, хоча дехто 
й зараз вигопкує її з чималим завзяттям, як, приміром, славний гурт 
«Воплі Відоплясова» |«Ти ж мене підманула» |. 

Ниньки достоту встановити час постання пісні «Соколи» ледве 
чи можливо, а втім, один навідний вираз у кінці першого віршового 
рядка («при Чорній воді») годний дати деяку зачіпку, адже не виклю- 
чено, що від самого початку в ньому насправді йшлося не про якусь 
народнопоетичну символіку, тільки про певну конкретну місцевість, 
а саме про село Чорноводи Посухівської волості Уманського повіту 
Київської губернії, тепер у дивний спосіб перейменоване на с. Чер- 
поводи (Уманського району Черкаської області). Як 1 місто Умань (до 
російської окупації - Гумань), так 1 його околиці (всього сорок сіл) на 
початку ХІХ століття належали заможному графові Алєксандру По- 
тоцкому (1799-1868), полковникові царської кінної гвардії у відстав- 
ці, котрий активно підтримав польське повстання 1830-1831 років, 





| Відомо, що таким робом деякі свої вірші складали Т. Шевченко, І. Франко, С. Ру- 
данський та ін. 

2 Як скажімо, характерне майже виключно звичайним кантиленним пісням од- 
норазове розпросторення (ампліфікація) засадничого чотирискладника в друго- 
му рядку рефрену вставкою якогось додаткового слова («єбгу» або «Іазу», бо 
«доїу» римується з «5о0Коїу»), що породжує відповідне варіювання первісного 
ритмічного малюнка: В" 4 4 422224 11 «2» «є В. 2 1 1202202: 1 | «- 
в4114 111.2. 
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нехай не безпосередньою участю в боях, а спорядженням власним 
коштом кавалерійського полку (це від 700 до понад 1000 шабель), за 
що тяжко поплатився: відразу після поразки збройних виступів усі 
його величезні маєтності були конфісковані Й остаток життя йому 
довелося провести в еміграції, де напевно тужив за «зеленою Укра- 
їною». Сам граф навряд чи міг бути автором пісні «Соколи» - на- 
скільки відомо, він не відзначався якимись особливими художніми 
задатками, хоча так само, як 1 його батько, дуже захоплювався укра- 
їнським фольклором 1 добре грав на віолончелі, а маючи трохи біль- 
ше ніж тридцять літ, сповна міг покинути в рідних пенатах кохану 
«малу перепілочку» (через що либонь залишився старим парубком 
назавжди?), та все ж радше до створення маленького шедевра руку 
приклав хтось з його численних приятелів (а серед них були мит- 
ці на міру найвизначніших, «віщих» поетів польського романтизму 
А. Міцкеєвіч, Ю. Словацкі та 3. Красіньскі) або пов'язаних з ним зем- 
ляків-ребельянтів, яким також випала доля Великої еміграції, хоч би 
навіть якийсь шляхетський улан! з його приватного полку (хтозна, 
може, навіть званого «Соколи», тому саме так до своїх комбатантів 
поет заклично звертається в рефрені). У кожному разі це мусив бути 
хтось з закорінених польських жителів етнографічної України», до- 
бре обізнаний з її осадами та місцевим музичним фольклором... 
Звичайно, документальних підтверджень сказаному немає жод- 
них, бо це не більше, ніж інтуїтивні здогади на хисткій підставі од- 
нієї географічної алюзії, але ж чого тільки на світі не буває, можли- 
во, комусь таки пощастить віднайти у величезному архіві графа та 
його численної родини бодай якісь на те фактичні доводи. Наразі 
важливо ствердити інше: безумовно, сильні ностальгічні почуття, 
що наскрізь пронизують пісню «Соколи», дають підстави залічити її 





| Не дарма ж у деяких варіантах другого віршового рядка на місці явно пізні- 
шого українського «козака» фігурує саме первісніший польський «улан», інди- 
відуальний образ якого був замінений на узагальнений в процесі поширення 
пісні в фольклорному середовищі (цілком аналогічно як в іншій загальновідомій 
визвольній пісні «Ішов стрілець на війноньку», де не всім зрозуміла назва вояка 
Українського легіону також була замінена на того ж таки «козака»). 

2 Нев нинішньому, а в тому давнішому значенні, якого цьому слову надавав ще в 
середині ХІХ століття А. Коціпінський в заголовку свого збірника «Пісні, думки 
і шумки руського народу на Поділлі, Україні 1 в Малоросії» |Коціпінський 1862) 
та напевно також польський автор елегії «Соколи» («На зеленій Україні»). 
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принаймні за початковим задумом до жанрового різновиду ліричних 
визвольних елегій з меланхолійно-журливою тематикою, навіяною 
гіркими переживаннями катастрофічної невдачі протестного висту- 
пу. Тож відповідно її треба би виконувати аж ніяк не в сучасній бра- 
вурно-скочній, крикливо-концертній манері під барабанний гуркіт, а 
виключно в первісному характері камерної, тихої душевної сповіді 
про болі особистої людської драми. 

Твір цей - польський за змістом і духом; зелена Україна для ньо- 
го стала історичним претекстом і музичним донором, через те 1 їй 
він виявився не зовсім чужим попри всі лихі намагання з обох сторін 
штучно нав'язати йому непритаманні політичні візії. 
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гу К. рапКеуусра "Вобдап КРртоеїпуєзкуї" | СБоїг їгот (Пе орега "Вобдап 
КПітеїіпуїзку" Бу К. рапКкеуусі| Гапдїо). Бієрв.//лумууу.уошіибе.сопи/м аїсі?у-4 
о5У4У»2ЬЬО. (Да ої арріїсайоп: 31.08.2021) (їп ОЖКгаїпіап). 

-Ту 7Б тепе рійтапиіа". (Гум/4). "Ту 7Б тепе рійтапиіа". "Моріу Уудо- 
ріазоуа" Гапдїо)|. Пієр8:// мууМ.уоиибе.сот/маїсіУ--І.ЦЩІЗІЛХБе. (Раїе ої ар- 
ріїсабоп: 31.08.2021) (пп ОКтаїпіат). 


Вопдап ІліКапіик, екрпоти5зісоїовізі, РЬІ, ргоїез5ог, Ісафіпє гезеагсрег аї Фе 
Ргобіетайс Зсіепіїйс-Везеагсбіле І абогаїогу ої Мивіс Ешпоіогу (РЯВІ.МЕ) 
обФре Іміу Майопа! Мибіс Асадету патеа айег Мукоїа ІГубепКо (1.МІУ), шКа- 
пійк(факт.пеї, 38 098 496 85 71 


Егот Ше Мибзіса! Нізбогу ої ІБегабйоп 5опоз. Ргобіет Кз5ауб 


ІЛЬегайоп 50пе 15 а зресіа! гепге ої та55 ога! апа мтійте, агі уУБісі ехрге55е5 
Бе врігіє ої ргоїезі, Ше реоріє'з 5ігиєєіе аваїпзі орргез5іоп, ШПеїг гієБі8 ої б'еедог, 
Гог Беїг 8осіаї, пайопаї, апа ппіуегва! гієрі8, апа її 15 ап ебесіїує плеап5 ої огіепіа- 
боп апа огвапітіпо, Фе уазі па)огіїу ої 5осіебу. 5исб а 5опе 15 пзцаПу айтібитей 10 
ап ацііог ії песеб5агу, апа, пауїпо Бесоте ууідевргеад апа еуеп ойеп могідултіає, її 
із адоргед шо їоЇКіоге. 5исії 5опе5 сап аї5о їо 50те ехіепі Бе плодійед це їо їбе 
іпйиепсе ої рибіїс агіїяйс віпкіпе. ТБегеГоге їз (Беогу, Бі5їогу апа ргасіїсе сгеаїе 
аррагепі е"рпоти5зісоїогіса! гезеагсі іпіеге5і. 

Тре ргоробедй ргобіет еззауз дізси85 бе Бізіогу ої Буе рориіаг ОКтаїпіап (ог 
Фове ої сошпігіез сіо8еїу геїаїсд їо (Жгаїпе) ПБегайоп 5опез - оідег апа пемег, Бої 
їп егтв оГарреагіпе дигіпе Фе Іазі їБгее сепіигіе5 (1654-1921), апа їп тивіса! апа 
роейїс 5буїе. Ассогдїпо (о їБеїг іпіегпайопа! 5ісєпійсапсе, їБеїг огідіпа! 5о0игсе5, апі 
Бе ау еуоіціїопе аге геуеаїеа, тобі аге 5 Пійе Кпом/п ог сотріеїеіу пипкпомп. 
Тезе тозіЇу дебатабіе айетріз іо ге5оЇме Ше із5пе5 гедпіге Гигіпег 5гадїе8, уубісП 
аге 5иге їр ореп тоге їБап а Їему Газсіпайпо рабе5 іп Фе соппіту'є разі. 

Тіз із5пе ої "Ефпоти5зіс" іпсТидез ап іпігодисіогу 5игусу апа їБе Бг8і їм/о е5- 
зауз, Ше пехі їБгее м арреаг їп бе пехі іззце ої Ше усагбоок. 

Кеуулопаз: ШБегайоп 58опе, ОЖгаїпе, ргітагу з5о0игсе5, плизіса! Пізіогу, маує ої 
суоїцПоп. 


Стаття надійшла до редколегії 14 вересня 2021 р. 
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Веаш Макзутіик-Расек 
Берз://огсід.оге/0000-0003-4495-6867 


УУЕЗЕІ.Е МУ ОРІЗАСН РОКОМЕМТАТЛЯТОМ 7 РОРІАЗІА 


Веаса МакКз5утішкК-Расек, БіБПоїеКогпамуса, ргасомупік пайкохуо-Бадамсту 
Іазбутиїи Майк о Киїигге Юпімегзуєекги Магії Сигіе-5кіодомзКіе| му Ілі- 
піе (РоїізКа), сгопек тезроїи гедаєціасеєо усудамапа род ацерісуаті Пл5куїиіи 
Зликі РАМ му У/агвгамте вегіє Роізка Ріеяї і Михука Гиаоуга. Ягбайа і Мате- 
гіаїу, Беаїа.лакзутіиКк-расек(дутаї литсв. рі 


АшогКа уу ї1еК5сіе рггедзіамута обггед уусвеїпу 7 ротадпіомеєо Роаїазіа, об57а- 
ги 5іапоміасеро зууоїі8їа плогаїке пагодоууобсіома, геПєїупа, |егуком/а і Киїигома 
76 уу7251еди па 5у/е рггувгапісятпе роїогепіе. 5Киріа 51е па папіе) гпапусії ргасасі 
орізиіасусі угевеіве 2 роїтадпіомеєо Роаїіазіа, Кібге пієду піе БуТу уу саїобсі о910- 
зг20пе дгаКіет. За 10 орізу обг7еди ууезеїперо ууугпамсбум Каїойсугти і ргамовіа- 
уміа. Їсі аціогаті 5а родЇаєсу ГоЇКіогубсі: АЇек5апдег ОЇе57стиК (Роаїазкі овггед 
улезеїпу у» оргасоу/апіи 5сепісспут), ап Іспасійк (И/езеїе роаїазкіе - оргасоуаніс 
зсепісспе обггеди ууезеїпеєо Пидпобсі роспоагепіа иктаїйзкіево у» угоусугдасіиліе 
Віа Роаї.) і Масіам Тимаїзкі (Иезеїе у» ЙоП Оззоулійзкіе) зрггеа 100 Іат). Аціогка 
рггуїаста ха докитепгаПбїаті орізу егароуу ууезеїа, розіасі і гекууігуїому мезеїпусі 
(розшеціас зіе рггу супа гебіопаїіпа іегтіпоїобіа). Хапукага, 2е опамлтапе ргасе піе- 
ууагріуліе птпреіліа|а 5їап Бадай пай обггедомуобсіа ууевеїла 7 рошшапіомеєо Род- 
Іазіа. 5а шпікаїпут тагетіаїет докитепіасу|пута, утазсімте |едпут 7 піеПсипусі, 
орізціасусі саїозсіомо обггед уезеїпу гарізапу ой ашіепіустпусі муКопауусом. 
Усуміегата 1е7, 2е рггугостопе орізу ргегепіціа гохпогодпобс еїпістпа опзаміаперо 
егепи 1 )сєо Бораїе ігадусієе. 

Убрула Кіисгоуге: обг2ед хуевеїпу, ротшапіоуєе Роаїазіе, розтапісге киїшгоме, 
АіеКзападег Оіезвгстик, ап ІспасіиК, УМ/асіаху Тим/аїзКі, плаїа оістугпа, ітадусіа. 


Муезеїе їо обг7еад год7іппу, па)асу га 50ба Бобаїа ітадусіе. ОЙ га- 
уу8576 мугБиф а! таїпіегезоматіє Бадаслу КиПиту. М/ Піегаїитге рггед- 
тіоки зрогуКату 5іе 2 Псгпуті ргасаті ро5міесопуті гогпути азрек- 
от 7улагапута 7 обггедомовсіа мезеїпа, тл.їіп. і15іпіе)д оргасоматіа 
робултесопе орізоууі саїеро обг7еди, герегішагомі ріебпіомети, геку/1- 
гукот уе8еїпут, йлпксіот розіасі дгіаїаруасусі ху угевеГи їкр!. Ілідоме 





" Рехукіадоме ргасе г05каїу штіе8сяопе ху БібПогтабі ГВасиКомузка 1998; Віеєсіе- 
ізеп 1928; Гура 2012 (ргаса робуміесопа 5Їоу/ї15Кіети обг7едомуі угезеїпети); Кіод- 
піскі 2004/2007/2009; Кирізілякі - Кисукомуз8кі 2016; І омуапдомузка - Ка8 2010; 


Бирз://4ої.оге/10.33398/2523-4846-2021-17-1-106-120 
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обггеду уге8еїпе уу Роїзсе Фос7екКаїу 5іе гезіаміатіа БібБПостайстпеєо 
ашот8іма Маїсоггату Ма) |Ма|) 1980), обе)тиіасего ргасе о4 ХІХ улпе- 
Ки до гоКи 1980. 

Рггедтіоївт тоїебо 7аїпіетевоуматіа |е5і уге5еїе 2 роїтшдпіомєеєо 
Родіазіа м/ орізасіп докитепіа/яїом мумодгасусі 51е 7 їеро обегати. 

Роаїазіе |е5і геріопет рогтапістпути, ргге7 5їціесіа реїлйо опо гос 
роєтапісга ройсустперо, пагодомовсіомо-уухпапіомеєо 1 зроїестпо- 
КиНигоуеро ГВагулілякі 2003, 5. 281. Од млеком 5капоміо Бгате ргоеї- 
зстома ротіедлу об5гагаті еїпосгайсспуті РоїзКі, Шібму 1 Визі. М 
сіаби міекбм рггесподоіо голпе ,,Коієеіе ІЇо8и 1 аК сге510 гтіепіао 5м/0- 
їе єтапісе 1 рггупаїегпобсі райзімуоуе, 2е 4715 ггадКо Кіо одуалу 5іє 7 
саїа ремпобсіа пдомоатіс, до |аКіе) пліапом/сіе роїасі пазгусії роітос- 
поуузсподпісі Кге8буу одпо5і 81е Та пагмуа" |АпіопіиК 1960, 5. 41. Род- 
Іазіе, гЧапіст Матка ВагмійзКіеро, уезі па)багдтіс) ггогпісомапут род 
уу72Їедет пагодоууовсіомута об8гатет РоЇ5Кі. Могету (ша) зроїкаб 
рога Роіакатаії пап. Віаїогизіпом, ОКктаїйсом сту Ілімлпоху. Магоду іе 
буог74 50154 плогаїке пагодомовсіома, тепоі)па, |егуКома 1 Киїиго- 
ма. Рофазіе 7а8 ргге7 о 5капомі роєгапісое райз5бууоме, екпістпе, геПп- 
2їїпе огах |егукоме і киїйигоме |Вагулязкі 2004, 5. 5). Керіоп роаїазКі 
їо ,то7аїка КиНигома, робгапісле кийшгу гасподпіо- 1 уузсподпіо8іо- 
улайзКіе)" ГВіеіамякі 2012, 8. 241, запоміасу од ХІХ улеки мапу 
рипКі БаЧдамсту Ча зосіоЇоєбуу, еїпортаїом, киигогпамуссуу, Фіаїекіо- 
Їосоуу,, екпоппоууі8кОм 1 ГоЇКІогузідуу. Роїтшдапіома с7е5с Роаїіазіа, Кібта 
)с5і рггедтіокега то)сво гаїпіегезомапіа, їо об5гаг дахуперо мо)сху0д2- 
єма Біаїзкородїіазкіедо?. 7 Чапіет апа Адатоумузкіеєо рошапіоме Род- 
Газіе 10 їегтіп муго7піа|асу 5ибгесіоп кийигому , па родзіаміе гезроїи 
сесії 2 тогпусП дгіедліп Кийиту (гадусу|)пеї: од )егуКа (ємаг Пидомусі) 
рорггех Киїите таїегіаїпа 1 диспома" |Адатом/8Кі 2018, 5. 1). Так га- 
цуага Уеггу Вагітій5кКі, пле57Кайсу іегепому рггуєбтапісупусі ,,зуобод- 
піе розшотуаї 51е Фуота |егуКкаті (м ргакіусе - тесіопайпутаї уагіап- 
капа дми )егуком пагодомусі, роїзгстугпа Кге5ома і бууага иКтаїп5Ка 
мапа рогосипіе спастаска)" |Вагітійякі 2006, з. 15), рога вресуПКа 





репвКка-Вак 1999Ь; МіестКко 2018 (оргасом/апіе гаміега оріє Биїсагякіссо обггеди 
ууе8еїпедо) |. 

| 87ег7е) па їетаї Біяогії і гавісри Роаїазіа, 20б. Тапіпа 5гутайзка Г|5гутайзКка 
2012, 8. 18-23. 

2 7 бодпіе 7 изіаїепіаті Бадасту їеєо обз87аги - АПсії Мігопіик, /апіпу Реїегу і Се- 
Іезгупа У/тебіака |Мігопіик -- Реїега - У/гебіак 1990, 8. 6). 
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2міад7апа 7 )егуКіет, угагпа їе2 Буїа КиПига, |аКа 5іе па Купа іегепієе 
мубуоггуїа. Ілідпо8е гатіе857киіаса їеп об87аг |едпостуа зіе родс7ає 
уузрбіпіе рггегумапусі обггедбм тодгіппусі і Фогос7пуср. Уедпут 7 
пісі Буїо угезеієе, о рггебіеви Кідтево па отамутапута іетепіе різаї тл.їп. 
риказ82 Соїебіом які |Соїебіомуякі 18301, Калітіего М/Тадузіаму М 0)- 
сісКкі ГУ оустскі 1976|, О5Каг КоіБбеге |КоїБбеге 1962а; 19625; 1964а; 
1964Ь1, МіКоїа) Уайсгик |Янчук 1386), АЧоїї Ріезгсгупзкі ГРіезгступ- 
5К1 1892), АТек5апает Оіезгстик |Оіезгстик 1951; 19891, ЕеПК58 Оїезіе- 
тик |Оіезіетик 1971; 2000), ап А4атоуу8кі |АЧатом/зКі 1988; 19981, 
Атапиі Ада Кадгіком5Ка |Кадгіком8Ка 1994; 19951, ап ІєпасіиК 
Пепасіик 1998/2009/2000), Уеггу Вагітідякі, Веага Макзутіик-Расек, 
Аппа МісПпаїес ГВагітій5Ккі - МакзутіиКк-Расек - Місраїес 2011) ога? 
/апіпа ЗгутайякКа |95гутайзка 2016). Міекідте 7 усі ргас рода)а орізу 
обггедоуу умезеїпусі 2 КопКтеїпусі тіе|зсомобсі, пр. оріз ууезеіа 7 Кот- 
пісу гпа)Ф/іету м ргасу МіКоїа)а Тайс7иКа |Янчук 1886|, уге5еіе 2 
Мудіїкі Роппом/5Кіе) гаргегепіоуа! /ап АЧатом/зкі |АЧатом/які 19831. 
МУ їапусі аціоггу 7а|еї 5іе орізета ме8еї! м/ розгсуероітпусі 8ибгеріо- 
пасі пр. сренп5Ккіт с7у Шбеізкіт Г|Вагітій5Ккі - Макбзупиик-Расек - 
Міспаїес 20111. 

Умоїа пмаєє срсе 5Киріс па плпіе) гпапусі ргасасі орізиіасусі об- 
т7е4 мезешту 7 роїтшапіоуеєо Роаіазіа, Кібте пієду піе Буїу уу саїобсі 
оєіо87опе дгиКіет, а до КібтусП идаїо тлі 5іе доїтгес родс7ає Куетепа 
ЬіЬПоїестпо-агспімаїпусй рггергомадгопусі му Міге)8Кіе) ВібПогіесе Ри- 
ЬПс7пе| м Віа РоаїазКіе) ога7 Пяїукисіе 521аКі РАМ му М/агогамте. 54 
ко паагегіаїу орізціасе обг7ей мевеїпу Гадпоксі КаїоПскКіе) 1 ргамуовіаму- 
пе) гатіе57Киціасе) м8іе 2 оКоПс Віаїе| РодазКіе|, УУоПп Озбомійзків) 1 
Наппу, оргасомапе ргге7 АІекзапата Ое57сяикКа, УМасіама Тимаїякіеро 
1 Уапа ІєпасіиКа. ВУуП опі геріопайягаті, Кібгусії Їаслуїа пайовс до їсП 
таїусі о)сгугп. Оіе5гстиК 1 Тимаї!зКі 7 муКзгіаїсепіа БуП папстусів- 
Таті, 7 сгеро їеп ріегуу5гу Бу! тигуКіет, ап ІспастиК Бу! екопотпізіа. 
Тут со ісп ІасгуЮ, Буїа сфбес гаспомапіа Фа пазіерпусі роКоїей ІоКаї- 
пусП ітадусії. 

АІеКкзапдег Оіез7стик |е5і ашіогет ргасу рі. ,Родіазкі обг7ей ууе- 
5ейпу м/ оргасоматпій 5сепісгпут'" |ОЇез7стик 1968), Масіам Тимуаїякі 
оріза! ,, МУезеїе уу М/о Оз5омійякіє) зрггед 100 Іас" ГГим/аїякі 19921, ап 
ІспасіикК - ,,УУезеїе родазКкіе - оргасоууапіе з5сепістпе обг7еди ууезеі- 
пеєо дпобсі росподуепіа иКтаїй5Кіеєо му утор)емубдлімте Віаїа Роаі. " 
ПепасїиК 1934). Ргасе Оіе57стиКа 1 ІєпастиКа 7па)дціа 5іе му 7біогасі 
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МігізКіе) ВібпоїеКкі Рибіїстпе) у Віаїе) РоаїазКіг), 2а8 ргаса М/асіама 
Тимаїзкісево 2деропомапа |е5і ху а5бутисіє 571иКі РАМ му Магегамуів. 

Мротиіапі Бадас7е БуП гаГазсупомапі з8ууо)а Іокаїта Ккийига Ши- 
дома. Дглекі мукзгіаїсети, уаКкіе розтадай, БуП 5уліадоті его, )аК ма?- 
пе |е5і гаспомаптіе 1 цігухаїепіе ігадусії, уу КіОте| мугобії. Ка?ду 7 пісі 
оргасомаї зсепагіця7е уутдомі8к мезеїпусі, Кідте з5їаїу 5іє сеппуті 7г0- 
Фет уледгу ЇоКаїпусі єгир (еаїтаїпусі, КОЇ со5родуп мле8Ккісй, слу Іе7 
гомаггуєім геріопаїпусі. Зат Оіе87с7иК гацмала, 2е ,оБбоК срагаКіети 
докитепіасуу|пего ргаса то?ге Бус ууугузкапа у/ догадпута уууКопаху- 
5бм1е аптаїогякіеро гисри агіузгустпево 7міа57ста па РофІазіи" ГО1е57- 
сгиК 19658, 8. 6), ТамаїяКі уу 8мощєе) ргасу га5 рі8ге, 2е ,оргасомуапе їш 
обггеду та|а гак дцлу Іадипек добта і ріеКпа, 72е піе моїпо їеєо гаро- 
тапіес. Міесії ргампикі ро7па|а 57ике буоггопа рггег рггодком" ГТи- 
уаїзкі 1992, ге уу5ери|. Вадас7е гаргегепіоууапе рг2е7 зіебіе 5сепатіи- 
576 ме8е! орагії па паїегіаївасі 7ебгапусі му їегепіе, с7е510 затодлісіпів 
Таб 2 ротоса іппусі, |аКк іо Буїо пр. уу рггурадКи АЇекзапдга ОЇе87сти- 
Ка, Кібту Бу! пайс7усієіета, а му ргасасії 7біегаскісб ротавбаїу ти 7а- 
рггу|ажпіопе 7 піта о50Ббу, гпаіасе )е2о ра8)е ГоЇКІогузїусяпе. 

АІеКкзапдег Оіе8гстикК 1 Масіаму Тимаїзкі м з5ууоїсі оргасоматтасі 
рггедзіамії ууезеїа КаїоПсКіе, 7а5 ап ІспастикК, Кібгу Бу! мулпапіа рга- 
ууозіамтедо, орізумаї обггед ууе5еїпу Плаповсі росродуепіа иКтаїл5Кіе- 
20 гатіе57Кціасе| егепу роїшапіомедо Роаіазіа. 

Орізу Оіез87стикКа 1 ІспасіиКа 10 тарі5у мевзеї іт музрбістезпусі. 
АЇеКзапдег Оіе87стик 7 тасії его, 2е |еро 5їаг8гу Бтаї і 5їгу) Бу пиигу- 
Капіаті, пс7езіпісгуї уу ПсгпусП БіезіаЧасі ууезеїпусі, а ро акойс7епій 
зкидібуу ро 1937 гоКи зат 7ас74Ї гарізумає паїегіаїу ууезеїпе ГО/1е57- 
сгаК 1968, 5. 4). ап ІспастиК од уус7езпусі Іаї пліодобсі, 7даіас 50Біе 
зргаме 7 гапікапіа ремупусі 2ммустаїоуу, (ак7е рода! 81е цігмаївтіа їеро, 
со Бур ти 5роїстевпе. ТимаїзКі газ 50) оргасоматпіе рггурбоїома! 
па ,родзіамте оромлтадай 58їаг5гусі Кобіє! |...| 1 їе80 со гаратіеїа! різга- 
су Гоп заті" |Тим/аїзкі 1992, уузіері. 

МУ 8гузікіе іггу оргасоумуапіа та)а ди7а магіовс Фдокитепіасу)па. 
АЇеКзапдег Оіе8гстик одпоїомаї 27 ріезпі мезеїпусі 1 9 суКібму рггу- 
бріемгек, до уліеКк5705сі 7 пісі доїастуї пигу, Масіаму ТимаїзКі гаргегеп- 
тома! 38 еК5їбму мта2 7 пиїатаії. Міе5іеку рггу гадпе) 7 рггумуоївапусі 
ріезпі піе рода! дФоКіадпусі дапусії іпіогтаїогоуу. Юсгупії їо ап Ідпа- 
стаК, Кідгу рггуїосту! 129 обггедомусі ріезпі мезеїпусі 1 48 рггувріе- 
уекК, рггу Ка?де| рода дФокіадпе іпіогтасіе од Кого, є47іе 1 Кіеду пілуог 
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70511 7арізапу, піебієїу му 5у/016) ргасу піе гатіевсії гаріябуу пиїоууусі 
хек5їОуу. М8гузсу аціоггу штіевсій ріекпі ууе5еїпе уу КоЇе)побсі їсП ууу- 
зкеромапіа уу обггедтіе, Бом'ет Гом/аггу8вгубу опе піетаї! Ках4ети еїа- 
ромі мезештети, роггадКкиіас |его рггебіеє. 

Музгод одпогоматусі рггег ашогому ріебпі гпа|дгіету пр. іє бріе- 
ууапе рггу: 

- цбіегапій г027ї уге5еіпе) пр. ріебії ,, Й піеагіеіе гапо, іе5гсте 
піе Бу! асіай " |Тимаїзкі 1992, 5, 1), ,,2азіаїет 5е гагип ргоза" 
ГТимаїзкі 1992, 5, 2), ,Иапки Гу тої) уліапКи, улпапки г Біа!е) 
гбгу" |Оіезгстик 1968, 8. 91, 

- г рггу ром'іїапій б05сі ууе5еїпусі уу доти: ,,/еагіету, /еаієту, 
акбіесекі піе улету" |Оіез57стикК 1968, 8. 23, 

-  ріебпі (оум/аггувгасе рггуроїомалпій Когомаіа, пр. ,,О), Когоула/ий, 
Когоуаи, КиїКо до Тебе Коззідуу їгеба " Попасїик 1954, 5. 201, 

-  ріебпі 5ріемапе рггу рггеповіпасі, пр. ,О), о улахапіа улат 
татипій" ГТимаїзКі 1992, 5. 24). 

Оіе87стик пр. му змо оргасоматти одпогомціе іак2е рггубріемукі 
во8сі ргодомусй разіегБду), сгуП їгм. обсусі, Кібгусі обеспобс Буїа 
рогадапа па ууе8еїи (,,Опиулогасіе пат ігБе, оїуудгасіе пат 5ієпі "). 24а- 
піет Каїаггупу РейзкКів)-Вак, їакіе о5обу пліаїу улабсімуовсі ппедйтасу)- 
пе, ісп обеспобс па уге5е/и і Біоро8іамлепіє пліодути пліайо ,,піе плпіе)574 
пі? КаріайзКка пос" |В ейзка-Вак 1999а, 5. 15-16. 

Одпоїомиіас ро57с7евбдіпе іпсірігу ріезпіоме, ашіоггу угупіепіа|а 
Коіе)пе екару мезеїіпе, Кідте ак гацууага Оіе5г7стик рггеспоукаїу 51е ,,УУ 
рапіесі аціога 7 годгіппусі 8ігоп" |ОЇе57сииК 1968, 7е м5іерці. 

ТимаїзКі мугогпіа 10 с7ебсі муе5еіа: ибіегапіе го751, улеслогомує 
і рогапкоме єодгіпу, млсіє млапКа, роуупапіе Фгигупу рапа плодеро, 
обагомапіе міапка, гогріесіпу, рггергоз8іпу, ромтої 7 Кобсіоїа - обіай, 
ос7еріпу, родевпапієе. 

ОіезгстиК родгіеї обгоеа па с7іегу газадйпісяе с7е8сі: 

І. ,, К'апіа) 5іе Магузіи " (обертиц)е опа: улсіе улапесхкоу, рггубу- 
сіе зулаїбу,, агеоу/апіе уліапка, рггуєоїоулпіе розапи, исліа росгезіц- 
пек, икіопу, огасіа угезеїпа, угураха до зби), 

П. ,, Ийхсподйі тато, ууспоа?" (рггуурієужі огехаки уге5еіпеоо, ро- 
ултапіе тіоаусі, хазіадапіе до исліу, ипопогоуапіе Когома/а, гогуріе- 
угапіе доти уге5епеоо, аїаїоєі рггузріеужоме, агіекоулппу-габіеггупу), 

ШІ, ,, Хаєта) 2е тигсуко" (0 дАаупут тисукоуапій і айсасі па Роай- 
/азіи, апіес о)сбу/ уе5епусп, іапіес уге5епіКдуг і є05сі улезеїпуст), 
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ТУ. ,, Хебуз гу сптіе/и " (заргазхапіе раппу тіоає,) до стерса, іапіес 
зіатобсіпу і агипеп, єтоїе5коугу іапієс тегхсгусп, іапіес осгеріпоуру, ро- 
агіеКоугапіе 51агозту). 

ап ІєпасійК м 5моїт оргасоматти зсепістпут муе5еїіа роаїазкіе- 
во мугогпії 32 зсепу, 54 пітії: дФууго5пибу (зугаїапієе), рггуєоїоугапіе до 
умезеїа, сбіг (єБог), ріестепіе Когоу/а, угупосхкі (улапесхкі), угезеіе ц 
раппу тіоає), роКіопу у/ спасіе рапа тіопе»о, рап тіоау уеагіе до рап- 
пу тіойє), угугаа тоіодиспу д0 5хіиРи (раппе тіоад ибіегауд до Яифи, 
запогойка, ууспда ог5заки рапа тіодеєо до спаїу раппу тіоає), іагоо- 
угапіе 5іе о уліапкі), роКіопу у» спасіе раппу тіоає), сабііапіе розапйи, 
оаїаза до сегКигі, угіпсхапіе уу сегкигі, роутої г секкут, гаротоїсу (аїРо 
сгеіада ргозі и 5угасПу 5ега), росадіек уг5еіа и раппу тіоає), іайсе і 
зрієугу, гіеЇепіе Когоуга/а, регеро|їпу, Коіасіа розеспаПа и раптпу тіо- 
де), уге5еіе и рапа тіодеоо, рап тіоду хабіега раппе до 5угеєо доти 
годзісіеізкіеєо, роууйаніе рагу тіодусп ригех гоагісбуї рапа тіоде?о, 
хаїесіе упіапКа раппіе тіоає), регегу, агіеіепіе Когоугіа (регероїїпу) 
іайсе і 5ріеуру, Коіасіа розеспаїпа у доти рапа тіоде»о, заКопсгтепіе 
уезеіа. Хагбуутпо м ргасу Оіе87сяика, |аК 1 Іспасіика ууптіепіопе 54 
ргамліе му5гу8ікіе егару ігаЧдусу)пеєо ууезеіа родазКкіеро, Тим/аїякі од- 
погомиціе їе Багдтіе| гпапе - мідом/і5Коме. 

МпеууаїрПума гаїека ргас АІекзапата Оез7сяика 1 апа Іспастика |е5і 
ко, 2е родаП опі піе)зсоме пагууу ро5гс7еєбіпусі екарбху угезеїпусі, 
пр.: дФуугозпибу, опіеду, рггуроїомапіе розайи, иКіопу сгу ретгегуру. М 
ргасу ТимаїзКіего піе одпа)дитету їеєо їури пагемтпісіуа еїарому уе- 
зеіпусі. Дагбуто Оіе8гстик, |ак і Іопасійк цуугбєЇедтій гомупіе? му 5у/0- 
їсВ оргасомапіасі гебіопаїпе па7ууу розіасі ууезеїпусі, 24ліе плоду па- 
гуугапу |е5і Кпіагіет, а паїода Кпіайтпід, 8маї га)Кієт аб ауугозпифбет, 
а піерго87епі є05сіє ргогоууті Б разіегБаті. 

Рога ріебзпіаті уезеїпутаї м/ оргасомуапіи Оіе57стиКа одпа|диївту 
хаК2е їеКз5і огас)ї уме8еїпе) ,,Огилегат изіа тоїе до тдугіепіа, іусхасусі 
Копаусії азізіеїзгедо габіибіепіа". Огасіе мезеїпе паіалу 58іе гомпіе7? 
ху ргасу Уапа Іспасіика, )едпа 2 пісі оп 5ата гаратієїа! 7 стазбму, єду Буї 
вобсіет мезеїпут. ЇегуК єїо5гопусй пабуу Бу! пгослузіу 1 родпіозіу, ак 
саїу обг7ед мевеіпу. 

Му/аїогет ргегепіомапусі ргас 54 577ср01юме орізу аїгубиїоуму уе- 
зештусі, пр. и ТимаїзКкіего гпа)дгіету орія сгуппобсі 7м/іагапусі 7 му- 
ріакапіет г075і уезеїпе) 1 |е) уубіадет: ,,зїатугу агихВа рггупобі исієїд 
ур зайліе яайді о їггесі оїгспогасі, Копіесспіе 2 дггеуга оугосоугето. Тугу 
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Кобіетїу 5угасипу 5іайа/д па 5гоаКи рокоїи і гогеє ибіега|д. Ко5осПу и єдгу 
улідге 5іе уузїдаКаті Бапаго 5гегокіті. Йзіагкі таід ро КіїКа (оксі гуліза/д 
ро Бокася. ПДгіеуустеїа у/іід улапек Копієесхпіе 2 гиїу, хауліезса)д є0 па 
гдхдсе. Багягу акихРа рггупобі уга/ек рідта Біаіеоо, ойсіпа)д 2 іе9с0 б 
Фоксі і гаутіезгауд па гбгаге" ГТимаїзКі 1992, 5. 1). М асіаму Тимаїякі му 
змуоїт 5сепагіцяги рода|єе аКк7е з7с7ср0Юмо, )аК мурІадачу гогрієсіпу. 7 
Коїеі ап ІєпасїаКк дгобіагромо зспатаКіегулома! 5ігоїе рай5іуа плодусі 
і дгигупу мезеїпе). РодКтебій Іе7, 7е ,, узгузсу исгезтісу угевеїа ибіемаїї 
зіе у ак пауБатазіє) оабулете иРгапіа і обиуле" ПепасіиК 1984, 5. 41. 
Орізаї муріад пліе|яс, му Кібгусі одрумаіа 5іе Коїеупе еїару обггеди ме- 
5еЇперо, пр. Фгіеїепіе Когоукаїа: ,,утпеїтге /азпе) ігБу уг спасіє. Ла 510(а- 
ті 5іедхд сгіопКоуте агигупу уге5еіте, і єо5сієе уге5еіпі. МаїКа спгге5та 
раппу ууупобі 2 кототу Когоуга), оду2 290дпіе ге гурусха/ет /єї паїегу 5іе 
угупозіс Котгоуга) ао регеро|и. Су піезіе еп Когоуга) іо роаухкаки)е і Кугу- 
сгу ,,испа-спа, испа-спа, исПа-спа "! Мазіерпіе 5амта 0 па 510Іе різед 
рага тіодуси " ї4. Пепастик 1984, з. 42). ІєпастиК, ргегепіціас 87с7ер0- 
їомо роз7с7еєоїпе еїару мевеіпе, 7дамуа! 5о0біе зргам/є 7 іебо, ,,е улеїш 
гмуста)бм 1 обггедбм 7міагапусі 2 уезеіет піе Ча 5іе м/ оєбіе роКагає 
па 5сепіе. РіІагеро їе7 Беде зага! 8їе роїтпіогтомуає о їусії 7ууста|асі 1 
обггедасі, Кібге го5іаїу му оргасоууапіи зсепісгпута ротапієїе " Пепа- 
стик 1984, 5. 17). АІекзапаег Оіез7сяиК му 8уу0іїт 8сепагіцяги 7мутосії 
имаєє па 10, |ак роугіпло одбумуає 5іе рггедзамлтіепіе хуезеїпе, пр. рі87е: 
»рггубріем кі мезеіїпе піе ромїппу Бус уузрієууумапе Бег рггегууу, Іес7 
умтопу Бус рггедлісіапе одромліедпіті гогпломуаті, піекіогуті сгуппо- 
зсіаті, пр. ипбіегапіет 17бу ууевеїпе), огдабіапіета 5сіап, цбіегапіет і7бу 
ваїахкаті 5уміегстапути їїр ". |Оіез57стиК 1965, 5. 10). Доіеій 8їе 8му0їті 
добуладстепіаті, абу рггедзгаміапе улідомуі3Ко |аК паіЇеріе) Буїю тарге- 
тепіомапе 1 одебгапе ргге7 мід7ому. 

Ка?ду 7 отаулапусі 5сепагіцзгу розіада їе2 котепіагге. М/ ргасу 
М/асіама Тим/аїязкіеро рггубіега)а опе Їогтте рггуріз5бм до їек5їш. Мом 
ху пісі о с7азіе, му Кібгупа одбумаїу 5іе Фам/піє) мезеїа: ,,плїодлі Бгай 
510 гам87е му піедліеіе ро ,5зитіе ", орізаї 5ушасієе, му |акісі дам/тіє| 7а- 
уміегапо гуМ147Кі таїгейякіе, 547іе дДесудитасута сгуппікіета БуТу уу/781е- 
Чу па)аїкоме ГТимаїзКі 1992, 5. 26-27). М/ |еро ргасу піе одпа)Чи|ету 
гу5бму Бізїогустпусі доїустасусі лет роаїіазКісі. Такі оріз8 7па!алі 5ів 
му ргасу АЇеК5апдга ОЇе57стика, Кідгу різа! о Гогтпоууатій 58іе густа ому 
ууезеїпусі па уузіасі родїазкісі, одпо874с 5іе рггу уп Фо с7азбм ,ро 
5ка5оматти ипії" (1874 т.). М/ змуошт оргасомапій робумесії (е7 об57ег- 
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пу го747іа! пигукомапій 1 іайсот па Родіазій, ууупаепії і оріза! іайсе 
і забаму мезеїпе, пр. сптіеі. М/ ргасу ТимаїзКкіеєо 1 ІдпасіиКа піс та 
сакісЬ одпіезіей до Бізїогії оплахутаперо їегепи. 

ап ІспастиК га їо рггумоїціе ргасе Фоїус7асе роаіазКіе) обг7едо- 
ууобсі ууе85еїпе| (пілп. КоїЇбегеа, УМ/одісіскіедо), рі5ге о БаЧдапусі тіве)- 
зсоууобсіасі і срагаКіегугиіе рууаге тіеізсомуєе) ГаЧпобсі. 

МУезеїе АІекзапдта О1е57стиКа гамутега їе7 додЧаїкому маїог, 54 піті 
пр. Їокообгабе єтир іеаїгаїтусі, розіасі муебеїпусі - їаК2е усі аціепіус7- 
пусі, а піе гуЇко акіогому музіерціасусі па 58сепіє. 

Рггууугоіапе ргасе піемаєтріуліе цгпреітіа|а 5їап Бадай пай обт7едо- 
ууо8сіа ууезеіпа 7 ротшапіомеєо Роаїіазіа. 54 магіобсіомута паїегіаїет 
доКкитепіасуупут, міаєвстмлте |едпута 7 піейсопусі, орізціасусі саїовсіо- 
ууо обг7ед ууе5еїпу гарізапу од аціепіустпусі ууКкопам сот, уакіті БуП 
ис7езіпісу уге5е! т.п. 7 2арбіосіа, Майазв70М/Кі, Наппу, /апбм/кі, Во- 
КкапКі РайзКіе), КтазбмКі, рокидоука, Міедгуїівзіа, Коіетлбтодбуу, Мої 
Овом/ійзкієї. 

7 аКтез їсПп орізи догусгу рггебіеви саїеро обггеди ухезеїпего 1 )е5і 
шогопу уедше Коіе|пусі екарбом мезейштусі. Рокитепіціа геріопаїпе 
»(родфазКіе 1 57ег2е) му5сродпіе) сесрпу обггеди мевеїпего, до Кібтусі 
то?па 7аПсгус: рггуроїомапіе Когоуа/а, теріопаїпа іегтіпоїовіє: ау- 
угозпибу, га)ко, разіегбу " |АЧатом/зкі 1998, 5. 251, розап. Маїегіа! рге- 
гепіціе гогпогодпобе еїпістпа опламтапеєго Іегепи 1 )е20 Бораїе ітадусіе. 

Вадас7е 2 роїтшапіомево Роаіазіа Буп Копіупиагогаті Бадай ОбКа- 
та Коїрегга, Кідгу, ак гацуала Їеггу Вагітіл5Кі, Бу! рггекопапу ,7е 
па)єїеб58гу 5еп5 Киїшгу Кгу|є 5іе піе суЇко м/ плигусе, обггедліе, ав 1 уу 
зЇомле, 2 саї7ут Борасбует піезіопусі 7пастей" |Вагітійзкі 20141. М/ 
отлахутапусй ргасасі 5іомо |е5ї ууахпуті 8ІаЧета гаспоматіа їгадусії па 
рошапіомороацїазкіе) гіеті. 
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Предметом дослідження статті є весільний ритуал із південного Під- 
ляшшя -- терену, що через пограничне розташування поєднує різні націо- 
нальні, релігійні, мовні та культурні традиції. Основними джерелами дослі- 
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дження послугували маловідомі праці місцевих краєзнавців, що майже не 
були висвітлені в друкованих джерелах та описують весілля на південному 
Підляшші. Це описи весільних ритуалів у громадах католицького та пра- 
вославного віросповідання. Їх автори - фольклористи з Підляшшя: Олек- 
сандр Олещук («Підляський весільний ритуал у сценічному аранжуванні»), 
Ян Ігнатюк («Підляське весілля - сценічне дослідження весільного обряду 
людей українського походження у Біло-Підляському воєводстві») та Вацлав 
Тувальський («Весілля с. Воля Осовінська 100 років тому»). Авторка роботи 
вслід за документалістами описує етапи весілля, весільних персонажів, об- 
ставини та атрибути, використовуючи регіональну термінологію. Наведені 
описи відображають етнічне розмаїття цієї місцевості та її багаті традиції. У 
підсумку стверджується, що цитовані роботи, безумовно, доповнюють стан 
досліджень весільних обрядів південного Підляшшя. Вони є унікальними 
документальними матеріалами, фактично одними з небагатьох, які вичерп- 
но описують весільний ритуал, записаний від автентичних виконавців. 

Ключові слова: весільний обряд, південне Підляшшя, культурне погра- 
ниччя, Олександр Олещук, Ян Ігнатюк, Вацлав Тувальський, мала батьків- 
щина, традиція. 


Веаса Макз5утіикК-Расек, Пргагіап, ге5еагспег аї Бе Га5бікшіе ої СиПига! 5сі- 
епсе5 ої Магіа Сигіе-5КІодомзКка Спіуег5іїу їп Іабіїп (Роіапа), плетрег ої Пе 
едійпо, кеат ої Фе 5егіе5 Роїі5б Еоїк 5опе апа Ми5зіс. 5оипгсе8 апа Маїегіаїз. 
Беага.лакзутиик-расек(а)таї! лится. рі 


Ууеадїпео іп Фе Дезсгірбіоп5 ої роситепіагіапя йо Роайазіе 


Тре муеддїпе сегетопу 15 а ЇГагліу гіїе їоцпдеа оп гісіп ігадійопя Гогтед оуег 
сепіигіез. П паз аГмауз агоцяед Бе іпіеге5і ої гезеагсПетя, апа раї 15 гебесівд іп Ше 
питегойцз рарегз уурісі. дїзси85 уагіоцз азресіяє геіатей (о муеддтпе гішаїя іаспадіпе, 
Бе епіїге гіїе, 5опе герегіоїге, уусддїпе ргоре, апа ре Гапсбоп5 ої сбагасіего рагіїсі- 
райпє іп бе муеддіпе, ес. 

Роаїіазіе 15 а Богдег геріоп. Ког сепіцтіез її Ба5 Беєп а баїемау Бебуееп Ше 
еїппортарбіс агеаз ої Роіапа, ІлЛівцапіа апа Киїпепіа. ТВе 5оціреги рагі ої Роаїазіге, 
уубісі 15 Фе зибіесі ої Ше агіїсіє, 15 ре агеа ої Ве Гоптег Віаіа РоаіазКкіе Уоїуоде- 
5|ір. ТБе реоріє іпбабішпя (біз агеа угеге ойеп ппітед дигіпе Їагліїу апа аппиаі! сег- 
етопіез8, об місії ууседдїпо58 ухеге соп8ідетед опе ої'їБе тобі ітрогіапі. 

Тре угедаїпя гішаїз ої 5оціпега РодПазіа Бауе Бееп дезсгібед їп Бе рибПсайопз 
ої тлапу ге5еагсрег5. Пп ргорозеай агіїсіве5, айепіїоп мій Бе Госи5еа оп Іе55 Кпомуп У/ОГК5 
дезсгібілє їБе ууеддїпе, сегетопіез Їгога біз геєіоп, уУбісб Бауе пеуег Бееп ГПІПу 
доситепіеад їп ргіпі. ТБі8 плаїегіа! дебсгібез Ве угеддїпо сегетопіез ої Саїпоїс апа 
Опіродох реоріе Шуїпе їп уШаре5 їп Ше місіпіту ої Віаїа РоаїазКа, М/оіа Оз5омійзка 
апа Наппа, сотріїед Бу Їап ІєпасіиК ("Роаазіе Йеааїпя -- а 5сепіс Акгапветепі 
оГ а Йеааїпе Кіе о) те Рориайоп о) (Ктаїпіап Огіяїп іп Ше Віаіа Роаї. Ргоу- 
іпсе 7"), АЇекзапдег ОіЇе8гстик ("Роаїазіе Йеадїпе Кіша! їп 5сепіс Атгапеетепі") 
апа Уасіам Тимаїзкі ("4 Меааїіпе іп Йоіа Оззоу/іп5Ка 100 Уеат5 Адо"). ТЬе ац- 
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Фог5 ууеге бепиїпе ГоЇКІогізї5 плід бу а Іоуе ої'їБеїг потеїіапа апа ої їБе Їоса! ЮЇК 
сийиге. ТбапК5 їо едисайоп, їБеу ухеге амаге ої пе ітрогапсе ої ргебегуїло, апа 
соп5оПдайня Бе їгадійопя уліїб уубісп ШФеу Бад єгомуп пр. Басії ої епі деуеіоред 
ууеддіпе 5Бом/ 8сепагіоз8, уУБісп Бесате а уаїабіе 5о0игсе ої кпом/едєє Фог Іоса! 
іреаїег огопрб5, гага! поп5еууує8" сіцЬя ог гебіопа! 5осіеіїів5. 

ЕоПом'іпе, їпе доситептіагіапя дезсгіріопе ої Їоса! ууеддїпе, ігадійоп5, Бе рго- 
робед агіїсів мі епсопіраз5 їоріс5 5исБ аз ммеддтпе 5їарез, спагасіег5 апа ргорз (п5- 
іле геєіопа! кегтіпоїобу).е. Тре могК дїзси55е5 Ше гесіопа! Кегагите5 ої Ше уусдйпо 
гішаї мбісі іпсиде: пе ргерагайоп ої їБе уусддїпе сегетопу апа геріопа! іегтіпої- 
осу (уу/о5пибу, га)ко, разіетбу, розайп еїс). Тре таїегіа! сісагіу детопзігаїсз Ше 
еїппіс йуег5іїу об Ше агеа апа їз гісі ігадійоп5. 

Тре сіед уогк5 пипаоцііеадїу сопіріетепі їпе гезеагсі. оп уедаїпе гішаїя бот 
зоціфегп Роадїазіе. ТПеу аге уашшабіе доситепіагу таїегіа! ууБіср сопаргепепзіуєїу 
дезсгібе Ве муеддаїта гіша! аз уугійеп Бу апіфепіїс регіогтег5, мо угеге ууеддте раг- 
бсірапіз гот 2абіосіе, Маназ7бууКа, Наппа, апомка, ВоКіпКа Рапзка, Кта5бм/Ка, 
РДоКкидоуо, Місдгуїіезіе, КоістЬгоду, М/оіа Озом/лзка, аз уеї! аз оїбег уШаєез8. 

Кеуулоптаз: угеддїпе, тіїе, зошііегп РодЇазіе, сийига! Богаегіапа, АЇек5апавг 
ОіевгстикК, Їап ІспастаКк, УМ асіаму Тимаїзкі, япаї Ботеїапа, ігадійоп. 


Стаття надійшла до редколегії 17 вересня 2021 р. 
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Статтю присвячено дослідженню еволюційних процесів у трактуванні ко- 
ломийкового тематизму танцю «гуцулка» скрипалями трьох генерацій космаць- 
ко-брустурської традиції. Із опертям на транскрипції О. Кольберга, Ф. Колесси, 
С. Мерчинського, І. Мацієвського, а також автора статті було здійснено етному- 
зикознавчий, музично-текстологічний, виконавський та порівняльний аналізи 
коломийкових тем «до танцю», зафіксованих у різні роки від традиційних скри- 
палів Галицької Гуцульщини. Встановлено спільну основу давніх канонічних 
зразків коломийкових мелодій «до співу» і «до танцю» на рівні структурованості 
їх мелодичного каркаса (1); визначено пласт новіших канонічних коломийкових 
тем «до танцю» з козачковоподібною ритмоформульною організацією монодич- 
ної фактури (2); проаналізовано пласт канонічних коломийкових тем «гуцулки» 
найвищої віртуозної складності, які походять від давніх тем і відображають спе- 
цифічну інтерпретаторську стилістику музикантів як представників певних ло- 
кальних традицій (3). Охарактеризовано виконавські та стильові ознаки процесу 
еволюції музичної мови в інтерпретуванні «гуцулки», яке пропонують скрипалі 
космацько-брустурської традиції ХХ ст. і в основі якого - активна творча й етно- 
педагогічна діяльність корифея космацького скрипкового виконавства, капель- 
мейстера Василя Вардзарука «Якобишина» (1858-1941). 

Ключові слова: гуцульська традиційна музика, народні скрипалі, Космач, 
Брустури, танець «гуцулка», коломийкові мелодії, інтерпретаторська стилістика. 


Гуцульське скрипкове виконавство космацько-брустурської тра- 
диції пов'язане з наймасштабнішим віртуозним танцем «гуцулка», у 
якому в наскрізній, розімкненій формі синтезуються коломийковий, 
козачковий та волошковий! (румунського походження) тематизми. Хо- 





" Словосполучення «волошкові мелодії» запозичене від музикантів космацько- 
брустурської традиції 1 використовується для означення танцювальних мелодій 
«волошок», можливо, румунського походження. 
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реографічна складова «гуцулки» поєднує певну кількість коломийко- 
вих 1 козачкових танцювальних кроків, а музична складова - необмеже- 
ну кількість мелодій коломийкової (І розділ композиції) та козачкової 
(П розділ) ритмічної структурованості. Інформація, отримана з науко- 
вих джерел та від інформантів під час власних експедиційно-польових 
досліджень, свідчить про локальну багатоваріантність хореографічно- 
го й ситуативну залежність музичного трактувань цього танцю. 
Музичний етнограф 1 композитор Оскар Кольбері у третьому томі 
праці «Покуття» детально висвітлив хореографічну будову масштаб- 
ного танцю «коломийка», який у той час (середина ХІХ ст.) був осно- 
вним на Покутті та покутсько-гуцульському пограниччі й структуру- 
вався у велику форму, що хореографічно й темпово поділялася на 
вступ («заводити танець»), першу («коломийка»), другу («передок») 
і третю («з гори», «гора», «хора») частини!. Учений долучив до тому 
значний масив тем-приспівок із кожної частини танцю, більшість із 
них має коломийкову структурованість, а менша кількість -- козачко- 
ву. У цих темах-приспівках виразна вокальна співанкова сутність, а 
деякі з них мелодичними зворотами споріднені з інструментальними 
темами «гуцулки». Будова «коломийки» аналогічна з будовою коло- 
мийково-козачкової «гуцулки», у якій послідовно охоплено коломий- 
ковий, козачковий та волошковий тематизми |КоїБбегеє 1888, с. 10-49). 
Етнохореолог Роман Гарасимчук у праці «Гуцульські танці» конста- 
тує відсутність суцільної сталої хореографічної будови «гуцулки», 
подаючи всі відомі йому варіанти її структурування, а також наголо- 
шуючи на процесі деформування колової хореографічної будови, 
унаслідок чого в сучасному традиційному гуцульському середовищі 
танець виконують переважно як парний: |НагазутсликК 1939, с. 118- 
143). Музикознавець Міхал Кондрацький у статті «Музика Гуцуль- 





ГО, Кольбері звернув увагу на подібність назви «з гори» або «гора» третьої час- 
тини «коломийки» до назви румунського танцю «Хора», який побутував на те- 
ренах Буковини і почасти Гуцульщини. За спостереженнями вченого, хореогра- 
фічна складова третьої частини «коломийки» нічим не нагадувала хореографії 
«Хори», так само як танцювальні кроки під час звучання волошкового (румунко- 
вого) епізоду в козачково-волошковому розділі «гуцулки» не мають виразних 
ознак румунських танців. 

2 Михайло Тимофіїв в експедиціях на лівобережній Коломийщині (перехідна зона 
між Гуцульщиною і Покуттям) зафіксував колову хореографічну будову «гуцулки», 
зазначивши, що не колову, а якраз парну будову там називають «коломийкою». 
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щини» вказує на два типи класичної «гуцулки»: «гуцулка звична» і 
«з козачком» |Копагаскі 1935, с. 138). Етноорганолог Станіслав Мер- 
чинський у монографії «Музика Гуцульщини» залічує «гуцулку» до 
циклічних форм, подаючи транскрибовані власноруч численні теми 
як коломийкової, так і козачкової структурованості! |Міегсгупякі 1965, 
с. 483-111). Етноорганолог, композитор, дослідник гуцульського тра- 
диційного виконавства Ігор Мацієвський в одній зі своїх статей на- 
водить приклад сольної версії «гуцулки», яку виконав скрипаль вер- 
ховинської традиції В. Галамасюк «для слухання»? |Мациевский 1972, 
с. 288-291). Беручи до уваги мобільність композиційної будови, на- 
явність значної кількості та багатоваріантності тем, ознаки концепту- 
альної драматургії тощо, учений трактує «гуцулку» як сюїту-поему 
ГМациевский 1972, с. 294). Етноорганолог, композитор, носій-репре- 
зентант мишинської гуцульської інструментальної традиції Михайло 
Тимофіїв у статті до «Енциклопедії Коломийщини» визначає «гуцул- 
ку» коломийково-козачковим танцем, що може складатися із понад 
30 «колін»? Він подає план-схему тональних рухів", які представля- 
ють «тонально замкнутий цикл мелодичних побудов», 1 стверджує, 
що колись цей танець виконували повільніше, ніж тепер, а отже, 1 
триваліше - понад пів години ГТимофіїв 2006, с. 166-177). Традицій- 
ні музиканти гірської Гуцульщини вважають «гуцулку» питомим 
танцем, генетично закоріненим у давні часи, відрізняючи його від 
«коломийки», зокрема, за мелодико-ритмічними, хореографічними 
та темповими ознаками. Вони стверджують, що наявність чи відсут- 





Ї Паспортизація нотних прикладів у монографії охоплює назви епізодів «гу- 
цулки», до яких належать конкретно наведені теми. У сучасному середовищі 
космацько-брустурської та сусідніх традицій побутують подібні назви епізодів 
«гуцулки», що свідчить про існування на поч. ХХ ст. повної версії танцю з ко- 
ломийковим та козачково-волошковим розділами 1 наявністю в них тематично 
поєднаних епізодів. 

2 Особливістю сольної «гуцулки» В. Галамасюка, яку транскрибував І. Мацієв- 
ський, є нетипові для коломийкових тем кадансування в деяких періодах її пер- 
шого, коломийкового, розділу. Учений пояснює це проникненням у коломийко- 
вий тематизм «гуцулки» типових козачкових ритмів, зокрема на півкадансових 
і кадансових ділянках. 

3 За термінологією народних інструменталістів, «коліно» відповідає музичному 
періоду. 

З Згідно з М. Тимофіївим, тональні рухи «гуцулки» конкретизуються наступною 
послідовністю: «Ре-ре-Фа-Соль-До-ля-мі-ля-Мі-Ля-ре-Ре». 
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ність напливових козачкових мелодій у «Гуцулці» може залежати від 
конкретних ситуативних умов і цільового призначення виконання, а 
коломийкові («гуцулкові»)! мелодії вважають «своїми» (місцевого 
походження), часто пов'язуючи деякі з них зі знаними музикантами, 
а також із назвами певних сіл. Окрім того, у «Гуцулці» можуть бути 
танцювальні теми, близько споріднені з темами «до співу»», які го- 
дяться 1 для танцю, і для співу, адже під час їх звучання танцюристи 
полюбляють приспівувати. 

Аналітичне вивчення «гуцулки» потребує комплексного розгля- 
ду її музичних і хореографічних складових. В умовах традиційного 
побутування музична складова танцю виявилася стійкішою і про- 
гресивнішою, ніж хореографічна. Адже, попри тиск деформаційних 
змін 1, відповідно, спрощення хореографії (від І пол. ХХ ст.), тех- 
нічний та емоційно-репрезентативний рівні музичного виконання 
«гуцулки» продовжували зростати згідно з новими вимогами часу. 
Цьому слугували канони професійного ансамблевого музикування 
«до танцю», які сформували капельмейстери-корифеї та які упродовж 
тривалого часу передавались музикантам нових генерацій із певними 
змінамиї. 

Пропоновану статтю присвячено аналітичному розглядові пито- 
мого для Гуцульщини коломийкового тематизму «гуцулки», що має 
спільну структурну основу 1 конкретизується численними мелодія- 
ми різних рівнів спорідненості та виконавської складності. Метою 
статті є визначення мелодико-ритмічних, виконавських і стильових 
особливостей «гуцулкового» тематизму на прикладах транскрибова- 
них зразків, які фіксували від кінця ХІХ ст. до нині від скрипалів 
космацько-брустурської та сусідніх традицій. Актуальність дослі- 
дження полягає у потребі доповнити недостатнє на сьогодні наукове 
висвітлення процесів формування, розвитку й змін, що відбувалися 





ї «гуцулкові» мелодії («гуцулки», за місцевою термінологією) - гуцульські ме- 
лодії «до співу» і «до танцю» коломийкової структури. 

2 С. Мерчинський, паспортизуючи нотні матеріали в монографії «Музика Гуцуль- 
щини», називає «гуцулками до танцю» певні, надані ним, теми з «гуцулки», а 
«гуцулками до співу» - окремі мелодії «до співу». 

3 Найдавніші відомості про визначних народнопрофесійних інструменталістів 
і ансамблеве музикування на Галицькій Гуцульщині сягають середини ХІХ ст. 
Див.: | Котюк 1991, с. 28-39), |Яремко 2007, с. 57-66). Ще раніше, у 1797 році, 
факт гри скрипаля 1 сопілкаря на гуцульському весіллі зафіксував Бальтазар Аке 
ІНасашеї 2001, с. 18). 
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в коломийковому тематизмі «гуцулки під час виконавської практики 
традиційних скрипалів чотирьох генерацій. 

Матеріалами для дослідження слугували: 1) покутська коломий- 
ка з приспівками у вокально-скрипковому виконанні, яку занотував 
Кароль Ліпінський на поч. ХІХ ст. й опублікував у першій на Галичині 
музично-фольклористичній збірці Вацлава Залєського 1 Кароля Лі- 
пінського «Музика до пісень польських і руських народу галицького» 
Плрійзкі 1833, с. 156 Хо 134; 2) покутські коломийкові мелодії з при- 
співками, які занотував Оскар Кольберг у період 1856-1880 рр. та опуб- 
лікував у третьому томі етнографічної праці «Покуття» |КоїБеге 1888, 
с. 10-49 Мо1-429); 3) скрипкові награвання Г. Брустурняка (с. Космач) 
1 П. Габорака (с. Брустури), які транскрибував Філарет Колесса напри- 
кінці ХІХ ст. для третього тому монографії Володимира Шухевича 
«Гуцульщина» | Шухевич 2018, с. 451-468 Мо 7, 8, 15, 17, 19,1; 4) «гу- 
цулкові» теми у виконанні капел космацько-брустурської, верховин- 
ської та верхньонадпрутської традицій, які транскрибував Станіслав 
Мерчинський у 30-х рр. ХХ ст. 1 які згодом увійшли до його монографії 
«Музика Гуцульщини» | Міегсгупякі 1965, с. 48-111; 5) «гуцулка» «до 
слухання», яку сольно виконав 1960 р. скрипаль В. Галамасюк (смт 
Верховина) і транскрибував Ігор Мацієвський Г|Мациевский 1972, 
с.288-291; 6) 12 скрипкових транскрипцій, які здійснив автор статті у 
період 2016-2021 рр., а саме: найдавніша відома аудіофіксація капель- 
ного виконання композиції «гуцулка і козачки» з аудіоальбома 1951 р. 
"Мизіс об Ше |Жгаїпе" (США); «гуцулка» Івана Менюка з аудіозапису 





| Композиція «гуцулка і козачки» записана в Україні від карпатської весільної ка- 
пели "Саграїо ЮКгаїпіап УШаєе ОгсПезіга" (учасники капели та їхнє походження 
не встановлені) і видана в аудіоальбомі " Мизіс ої пе |Ктаїпе" (трек В2) сту- 
дією "БКоЇкуаузє Кесогаз" - уіпу! аїрит, США: Біср8.//уоити Бе/2/11К7аВхід). 
До гіпотези щодо участі І. Менюка як капельмейстера в аудіозапису композиції 
«гуцулка і козачки» наштовхують міркування гуцульських музикантів І. Соко- 
люка, П. Мохнатчука, В. Книшука, а також етномузикознавчий порівняльний 
аналіз цієї композиції та «гуцулкових», козачкових і волошкових її версій, які 
записав на стрічку 1975 р. М. Тимофіїв у сольному виконанні І. Менюка. Інших 
учасників капели, на жаль, встановити не вдалося, проте можна відзначити їхню 
вправну ансамблеву зіграність, а також музичний стиль, сформований в ареалі 
космацько-брустурської традиції. Очевидно, з боку видавця аудіоальбома на той 
час було б некоректно оприлюднювати імена виконавців, з огляду на неможли- 
вість юридично утвердити їхнє авторське право в умовах тогочасних напруже- 
них політичних відносин між США та СРСР. 
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Михайла Тимофіїва 1975 р./; капельна (1991 р.) і сольна (2003 р.) вер- 
сії космацької «гуцулки» та сольна версія «Микуличєнки» (2003 р.) 
Кирила Линдюка «Вітишина»; дві капельні версії «Генцової гуцулки» 
(1990 р." 1 2004 р.) та капельна версія «Коб'юкової гуцулки» (2004 р.) 
у виконанні Миколи Сіреджука; капельна «Шепітська гуцулка» Юрія 
Данищука «Палагнюка» (2010 р.)?; раритетна «гуцулка» (2017 р.)", що 
охоплює теми, вже призабуті в середовищі; «Мелодії Дем'яна Попич- 
чина» і «гуцулка Івана Лабачука» (2006 р.)?, які виконав Іван Соколюк. 

Коломийково-козачкова будова «гуцулки» конкретизується не 
лише її дводільністю на коломийковий 1 козачково-волошковий роз- 
діли, а Й взаємопроникненням хореографічних і мелодико-ритміч- 
них елементів |Мациевский 1972, с. 293-296|. Якщо в темах першого 
розділу танцю ритмічний каркас відповідає структурі коломийкової 
чотирнадцятискладової строфи (4--4--6)2 |Колесса 1923, с. 124-130), 
то їх мелодико-ритмічна організація може суттєво ускладнюватися 
комбінаторикою ритмоформул, наскрізною лінеарністю і загальни- 
ми формами руху з шістнадцятих тривалостей аж до цілковитої від- 
сутності півкадансового цезурування, зі збереженням лише каноніч- 





| Трек Хо 22 з оцифрованого аудіозапису гри Івана Менюка, який здійснив заслу- 
жений майстер України, гуцульський мультиінструменталіст Михайло Тимофіїв 
на бобінний магнітофон 1975 р. у м. Коломия. 

2 Запис професора Богдана Луканюка, здійснений 1991 р. у с. Космач Косівсько- 
го р-ну Івано-Франківської обл. 

3 Треки Хо 2, 16 з аудіоальбома «Скрипаль Кирило Линдюк», який записав про- 
фесор Богдан Яремко в період від 2000 до 2002 рр. у селах Люча та Космач і 
видав 2006 р. 

З Дудіозапис із фоноархіву ПНДЛМЕ ЛНМА ім. Миколи Лисенка, який здійснив 
композитор Богдан Котюк у с. Космач 1990 р. 

У Треки МоМо 12 121 з аудіоальбома «Космацькі музики» (серія «Етнічна музика 
України» Всеукраїнського товариства «Просвіта»; муз. редактор О. Турянська, 
студія «Гадюкіни Рекордз»; м. Київ, 2004 р.). 

9 Трек Мо 2 з аудіоальбома «Магія гуцульських мелодій», який записали Вален- 
тин Мороз і Галина Бойчук у період від 2007 до 2008 рр. у с. Шепіт Косівського 
р-ну Івано-Франківської обл. від капели братів «Палагнюків». 

7 Аудіозапис здійснив Іван Соколюк у домашніх умовах 2017 р. й оцифрував ав- 
тор статті. 

З Ці виконання зафіксовано на аудіозаписі збирацького сеансу професора Богдана 
Яремка в с. Ковалівка Коломийського р-ну Івано-Франківської обл. 27.01.2006 р., 
запис, який зараз зберігається в Архіві ПНДЛМЕ ЛНМА їм. Миколи Лисенка, 
оцифрував автор статті. 
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ного для коломийкової структурованості кадансу із двох четвертних 
тривалостей (рідше - четвертної із крапкою 1 восьмої). 

До репертуару гуцульських традиційних весільних музикантів 
старших генерацій входили коломийкові теми, вельми наближені до 
коломийкових співанок із півкадансовим четвертним цезуруванням і 
частими синкопами. Імовірно, такі мелодії є найдавнішими для жан- 
ру «гуцулка»! й побутували ще до привнесення на територію Покут- 
тя 1 Північних Карпат козачкових танців?. Стилістика їх виконання, 
яку демонструють майстри найстаршої (кінець ХІХ -- поч. ХХ ст.) 1 
старшої (поч. - середина ХХ ст.) генерацій, майже не має ознак ко- 
зачкових впливів 1 позначена естетикою зв'язного оспівування основ- 
них тонів мелодії «елегантними» мелізмами. Про це свідчать три 
версії однієї мелодії, які транскрибував Ф. Колесса від скрипалів кін- 
ця ХІХ ст. Г. Брустурняка 1 П. Габорака |Шухевич 2018, с. 453-458 
Мом» 7, 15, 19) (приклади 1-3): 





" Назва жанру прийшла не так давно, адже ще у ХІХ ст. використовували інші на- 
зви: «наш танець», «старовітський танець», «простий танець» тощо |НагазутсиКк 
1939, с. 118-121), ГТимофіїв 2006, с. 176-177). Вочевидь, масштабний коломий- 
ковий танець існував на Покутті та в суміжних із ним гірських селах Гуцульщи- 
ни ще задовго до використання етноніма «гуцули», назв «Гуцульщина» і «гу- 
цулка» |Шухевич 2018, с. 68| та був питомим для цих етнографічних регіонів. 
Р. Гарасимчук, розв'язуючи проблему походження танців «коломийка» і «гу- 
цулка» |НагазутсликК 1939, с. 173-177|, доводить давнє походження коломий- 
кових танців, спираючись на працю Ф. Колесси |Колесса 1928, с. 81-82), у якій 
на базі грунтовного аналізу української народної пісні доведено, що форма коло- 
мийкової танцювальної пісні почала формуватися ще в ХІ-ХІЇ ст. і остаточно 
сформувалася в ХМП ст. Також Р. Гарасимчук покликається на працю М. Ще- 
панської | 57с7ерайзКа 1933, с. 1-35, у якій згадано найдавнішу табулатурну но- 
тацію стилізованих коломийкових мелодій під назвою "Вайейо Виїепо", що 
зберігається в міській бібліотеці м. Гданськ (Польща) і датується І пол. ХМП ст. 
Соціально-історичні умови, у яких, вірогідно, формувався коломийковий тема- 
тизм на території Покуття 1 Гуцульщини, висвітлено в розвідці І. Крип'якевича 
ІКрип'якевич 1923). 

2 Ігор Мацієвський датує початок проникнення козачкових ритмів у «гуцулки» 
(коломийкові теми «гуцулки») ХІХ століттям |Мациевский 1972, с. 293). На 
думку автора статті, привнесення козачкових танцювальних мелодій на Покуття 
й Гуцульщину могло розпочатися в ХУП-ХУПІ ст. і згодом слугувати імпульсом 
для створення козачковоподібних коломийкових тем. 

3 Продемонстрована в прикладі І коломийка (Хо 7) транспонована з оригінальної 
тональності а-тої! у тональність 4-тої! для зручності порівняння. 
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1 с. Космач 
виконав Г. Брустурняк 
транскрибував Ф. Колесса 
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Перша версія (прикл. Г) є співанковою темою, друга (прикл. 2) - 
співано-танцювальною, адже відрізняється наскрізним, рівномірно ак- 
центованим мелодичним рухом, однотипними субмотивними утво- 
реннями, дробленням більших ритмічних тривалостей на менші. 
Третя версія (прикл. 3) демонструє цю мелодію з незначними транс- 
формаційними змінами під назвою «Кругльик до танцю»!. Очевид- 
но, ці три приклади, а також коломийкова співанка, яку занотував 





ГУ прикладі 3 подано лише фрагмент нотації «Кругльик до танцу» |Шухевич 
2018, с. 89-90 Мо 191. 
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К. Ліпінський Парідякі 1833, с. 156|! (прикл. 4), походять від єдиної 
мелодії, вельми популярної на зламі ХІХ-ХХ ст. у покутському пе- 
редгір'ї та на Галицькій Гуцульщині. 









































4 Транскрибував К. Ліпінський 
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У кожній версії вона постає у своєрідній скрипковій інтерпрета- 
ції, пристосованій або до співу, або до танцю. Наприкінці ХІХ - на 
поч. ХХ ст. ця мелодія, вочевидь, була експонуючою темою танцю, 
адже у монографії С. Мерчинського «Музика Гуцульщини» її наве- 
дено як приклад космацької «гуцулки» у виконанні капели скрипа- 
ля Василя Пожоджука «Тенца» (1899-1991) |Міегсгуйзкі 1965, с. 111 
Мо 150) (прикл. 5). 

5 с. Космач 
виконав В. Пожоджук 
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Ця тема структурується з чотирьох двотактових фраз, у яких 
оздоблений дрібною орнаментикою мотив першого такту чергується 
з організованим із більших тривалостей мотивом другого такту. При- 
крашені мелізмами четвертні й восьмі тривалості фраз зберігають 
моторику «зачину», посилюючи акцентуацію опорних тонів, а оби- 
дві синкопи збагачують пульсацію (найімовірніше дольну)? амфібра- 
хічною ритмікою. 





| Продемонстрована в прикладі 4 нотація цієї співанки для зручності порівняння 
транспонована з оригінальної тональності е-плої! у тональність 4-тої!. 

2 Для остаточного з'ясування типу ритмічної пульсації (дольна чи акцентно-ди- 
намічна) бракує аудіозапису. 
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Тією самою темою розпочинає сольну версію «Старовітської 
гуцулки» 1975 р. Іван Менюк (1910-1984), насичуючи її мелодич- 
ними й гармонічними фігураціями з шістнадцятих тривалостей, а 
також мелізмами у вигляді перекреслених одинарних та подвійних 
форшлагів, нахшлагів, мордентів, трелей, групето з тридцятьдругих 
тривалостей. Вплітаючи в мелодичний каркас «гуцулки» усі ці при- 
йоми орнаментики й заповнюючи його виразними ритмоінтонацій- 
ними зворотами, І. Менюк стилістично збагачує мелодію, надає їй 
лінеарної, суто гуцульської органіки та фактурної ємкості (прикл. б). 


6 с. Космач 
виконав І. Менюк 

записав М. Тимофіїв 

транскрибував Я. Павлів 
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Іншою специфікою ритмічної організації вирізняється тема під 
назвою «Тропат», яку зафіксував 1 транскрибував Ф. Колесса від 
брустурського скрипаля П. Габорака! ПШухевич 2018, с. 457, Мо17| 
(прикл. 7). 


7 с. Брустури 
виконав П. Габорак 


транскрибував Ф. Колесса 
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! «Тропат» або «тропот» - один із хореографічних козачкових кроків, привнесе- 
них на Гуцульщину танців «козака» і «тропака» |НагазутсяикК 1939, с. 82-1131, 
який може виконуватись і в коломийково-козачковій «Гуцулці». 
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Зберігаючи коломийкове кадансування, вона базується на шес- 
тиразовому повторюванні козачковоподібної ритмоформули, що до- 
рівнює мотиву. Сама назва «тропат» свідчить про відповідність теми 
до козачкового кроку «тропат» («відбивати тропака»), а отже, про її 
козачкове походження. Подібна до «тропату» ритмоформульна ко- 
зачковоподібна організація властива багатьом коломийковим темам 
«гуцулки», наприклад, темі три «Старовітської гуцулки» І. Менюка 
(прикл. 8) і темі шість (далі теми позначатимуться скорочено: Т,, Т, 
і т.д.) «гуцулки» М. Сіреджука (прикл. 9), що суттєво спростили ви- 
шуканий граційно-наспівний характер їх перших періодів на більш 
рвучкий, моторний, гостро-артикульований, наблизивши його до ха- 
рактеру козачкових тем. 


8 с. Космач 
виконав І. Менюк 

записав М. Тимофіїв 

транскрибував Я. Павлів 
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9 с. Космач 


виконав М. Сіреджук 
транскрибував Я. Павлів 
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Очевидно, давні співано-танцювальні коломийкові теми існува- 
ли на Покутті й Гуцульщині ще до появи танців козачкових, коло- 
мийково-козачкових та румунського походження і були тісно спорід- 
неними з коломийковими мелодіями «до співу». Козачковоподібні 
коломийкові теми сформувалися вже після привнесення козачкових 
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танців. Вступивши з ними в «альянс», ці теми перейняли окремі 
козачкові ритмоформули й гармонічну основу, проте зберегли коло- 
мийкову структурованість у кадансових зворотах. Менша кількість 
таких тем є первинною, стабільно структурованою із козачковопо- 
дібних ритмоформул (тропат, півкозак, перехід на козак та похідні 
від них), більша - мобільною, що в процесі виконавської інтенсифі- 
кації монодичної фактури змінювалася засобами ритмічного й ладо- 
функційного ускладнення давніх коломийкових тем через додавання 
мелодико-гармонічних фігурацій. Так, на мелодичній основі давніх 
тем виникали нові, інструментального походження, у яких віддзер- 
калювалися індивідуальні виконавсько-інтерпретаторські стилі їх 
творців - гуцульських музикантів минулих двох століть. 

Однією з таких тем є Т, зафіксованої від Івана Соколюка «Ггу- 
цулки» Івана Лабачука (прикл. 10), що виникла, найімовірніше, через 
віртуозне ускладнення і ладоінтонаційне розширення давньої коло- 
мийкової теми, якою зазвичай розпочинали «гуцулку» віртуози кос- 
мацько-брустурської та сусідніх традицій, зокрема В. Пожоджук та 
І. Менюк (прикл. 1, «гуцулка» І. Менюка). 


10 с. Брустури 
виконав І. Соколюк 
транскрибував Я. Павлів 
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Т, Лабачукової «гуцулки», яку виконав І. Соколюк, відрізняється 
від експонуючої мелодії Менюкової «гуцулки» (яка, очевидно, є її пер- 
шоосновою) наявністю висхідного пасажу плагальної функційної 
основи від сії" до /" у зачині (1), автентичним (а не тонічним, як в І. Ме- 
нюка) його продовженням у «ході» (2) та домінуванням тону 715" у ка- 
дансових фразах (3). Мажорний варіант тієї самої мелодії, яку викону- 
вав І. Менюк на плагальній і тонічній функційних основах, І. Соколюк, 
розпочинаючи «гуцулку», вибудовував на тонічній, плагальній та ав- 
тентичній основах, а також в умовах не мікроальтераційної (як в І. Ме- 
нюка), а півтонової варіативності четвертого ступеня. Ці відмінності, 
вірогідно, були пов'язані зі змінами ладогармонічного мислення музи- 
кантів, що відбувались упродовж тривалого періоду співіснування ко- 
ломийкових і козачкових мелодій, а також із новими потребами часу, 
які спонукали представників старшої та середньої генерацій до інтона- 
ційно-ритмічного ускладнення «гуцулкового» тематизму. У сучасній 
космацько-брустурсько-шепітській «Гуцулці» експонуюча тема компо- 
зицій І. Лабачука, І. Соколюка та інших скрипалів виконується в дещо 
зміненій версії - як друга мелодія після нової, сучасної експонуючої 
теми (прикл. 12, «Шепітська гуцулка» братів «Палагнюків»). 

12 с. Шепіт 


виконав Ю. Данищук «Палагнюків» 
транскрибував Я. Павлів 
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Прикладами утворення козачковоподібних коломийкових тем 
через трансформацію давніх співано-танцювальних є Т,. «В'язанки 
до гуляння» Миколи Сіреджука (приклад 14), Т, раритетної «гуцул- 
ки» Івана Соколюка (приклад 15) 1 Т,, «Шепітської гуцулки» братів 
«Палагнюків» (приклад 16). Інваріантною для цих трьох зразків, 
канонічно утвердженою традицією, можна вважати Т, Менюкової 
«гуцулки» (прикл. 13), мелодико-ритмічна структурованість 1 харак- 
терні лейтінтонації якої відповідають давній стилістиці гуцульських 
співано-танцювальних мелодій. 
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13 





с. Космач 


виконав І. Менюк 
транскрибував Я. Павлів 
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Козачково-ритмоформульна трансформація цієї Менюкової теми 
в Стреджуковій «В'язанці до гуляння» (прикл. 14) стає ніби перехід- 
ною до віртуозно ускладненої терцієвими й квартовими стрибками 
т, із Соколюкової раритетної композиції (прикл. 15), а далі - до роз- 
винутої на тонічній і домінантовій основах її версії, уміщеної брата- 
ми «Палагнюками» в «Шепітську гуцулку» (прикл. 16). 









































































































































































































































14 с. Космач 
виконав М, Сіреджук 
транскрибував Я. Павлів 
ТЗ | Юм - К23 м м Ро уж 
Ф 2 б Ф 2-Ф Фе 2-Ф Ї 
є 5 | - - : ее ж шле: 
не зр У рн то у у ЧА 
- Ф Йе- ? в РР Ф Ф - - Го Ф 
я а М І -- є 
15 с. Брустури 
виконав І. Соколюк 
транскрибував Я. Павлів 
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16 с. Шепіт 
виконав Ю. Данищук «Палагнюків» 
транскрибував Я. Павлів 
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Чимало козачковоподібних тем «гуцулки» музиканти творили як 
похідні від давніх канонічних, розробляючи характерні їх мотиви й 
надаючи неконтрастної розвитковості загальній композиційній будо- 
ві. Зазвичай, споріднені на мотивному рівні теми групуються в тема- 
тичні блоки, що можуть охоплювати від двох до шести мелодій, кож- 
на з яких логічно продовжує розвиток попередньої. Мабуть, саме за 
таким принципом багато музикантів старших генерацій створювало 
композиційні версії коломийкового і козачково-волошкового розділів 
танцю, певна кількість із яких утверджувалась у традиції впродовж 
кількадесят, півсотні, а можливо, Й сотні років, викристалізовуючись 
на формотворчому та виконавсько-стилістичному рівнях, аж до ак- 
тивного функціонування в сучасних умовах. Тематичним «зерном» 
для похідних мелодій слугували субмотиви та мотиви із «зачину», 
кадансу та, рідше, «ходу» канонічної теми, що вкладалися в точному, 
варіативному, трансформаційному, дзеркальному чи комбінаторному 
повторенні й оновлювали її мелодику засобами інтонаційної інтен- 
сифікації та ритмічного дроблення. Наприклад, імпульсом для побу- 
дови Т, Менюкової «Старовітської гуцулки» 1975 р. (прикл. 17) стала 
її експонуюча Т, (прикл. б), каденційна фраза якої у трансформовано- 
му варіанті вдвічі розширюється, утворюючи спочатку «повноцінне» 
речення із «зачином», «ходом» і кадансуванням, а потім - повторю- 
ється в суттєво оновленій версії, вивершуючи весь восьмитактовий 
період. Мелодична лінеарність Т, відзначається пожвавленням мото- 
рики через поступеневий висхідний і хвилеподібний рух по стійких 
звуках тонічного тризвуку. У такий спосіб експонуючий тематичний 
блок цієї «гуцулки» давнього стилю розгортається лейтінтонаціями 
й мелодичними зворотами, характерними для типових співано-тан- 
цювальних коломийкових мелодій, збагачених майстерною індиві- 
дуальністю виконавця. 
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17 с. Космач 
виконав І. Менюк 

записав М. Тимофіїв 

транскрибував Я. Павлів 
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На поч. ХХ ст. еволюція музичної мови «гуцулки» вплинула на її 
інтерпретування в середовищі музикантів подальших поколінь, позна- 
чившись на посиленні імпульсивно-моторного характеру через дію 
гармонічної функційності та нарощування темпу. Конкретно це вия- 
вилось у збільшенні в мелодичній лінеарності кількості прохідних і 
додаткових звуків із виділенням у ній опорних тонів плагального, ав- 
тентичного та подвійно-домінантового функційного спрямування. 
Ритмічне й ладофункційне ускладнення давніх коломийкових тем 
було пов'язане з розквітом виконавської діяльності традиційних гу- 
цульських інструменталістів, «родовід» яких на Галицькій Гуцульщи- 
ні поповнювався в часі іменами таких корифеїв, як Василь Вардзарук 
«Якобишин» (1858-1941, космацько-брустурська традиція) |Яремко 
2007, с. 57-66, Іван Курилюк «Гавиць» (1889-1958, верховинська тра- 
диція), Дмитро Захарчук (верхньонадпрутська традиція), Василь Сме- 
танюк (1914-1984), Микола Тимофіїв «Дутчак» (1892-1973, мишин- 
сько-печеніжинська традиція) та багато інших обдарованих скрипалів. 
Якщо музиканти старшої генерації переймали традиційний репертуар 
і манеру гри від найстаршого корифея В. Вардзарука, то представники 
середнього покоління інструменталістів підхоплювали й розвивали 
виконавську стилістику його учнів та послідовників. 

Школу В. Вардзарука «Якобишина» вдосконалювали молодші 
колеги його капели, серед яких - цимбаліст Іван Соколюк «Федьків» 
(1908-1994) | Павлів 2019а, с. 155-1571, фуярніст і скрипаль Дем'ян 
Линдюк «Попиччин» (1919-1959) |Яремко 2018, с. 132-141), а також 
інші інструменталісти трьох генерацій. Так, найяскравішими скрипа- 
лями-капельмейстерами старшої генерації вважаються Василь Пожо- 
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джук «Генц» (1899-1991) |Яремко 2005, с. 93-102), Василь Дзвін- 
чук «Шлягун», Михайло Слочак «Федорин» (1913-2002), Лук'ян Бойчук 
«Логойда» (1908-1987), Іван Менюк «Менів» (1910-1984) |Ярем- 
ко 2019, с. 122-123. Корифеями середньої генерації були Іван Лаба- 
чук «Шевчуків» (1927-2009) |Яремко 2019, с. 122-132), Кирило Лин- 
дюк «Вітишин» (1929-2003) |Яремко 2008, с. 91-99), Петро Коб'юк 
«Козар» (1918-1967), Юрій Книшук «Штудер» (1927-2007) |Яремко 
2011, с. 165-172), Василь Варцаб'юк «Брумба» (1941-1999). Молод- 
шу генерацію найвизначніше представили брати Василь (1934-1999), 
Микола (1938-2004) та Іван (1944-2021) Соколюки «Федьчукові» 
Шавлів 2019а, с. 155-169), брати Микола (1944 р. н.), Михайло (1948- 
2020) та Юрій (1951 р. н.) Данищуки «Палагнюки», брати Василь 
(1954 р. н.) 1ї Микола (1957 р. н.) Сіреджуки «Семеніви»"!. З-поміж 
перелічених музикантів цимбаліст Іван Соколюк та скрипалі Іван 
Менкюк, Іван Лабачук, Іван Соколюк-син залишили вагомий слід не 
лише як яскраві виконавці та знавці великого обширу репертуару, а 1 
як видатні етнопедагоги, що передали свої знання інструменталістам 
молодших поколінь. Так, Іван Соколюк-батько навчав своїх трьох си- 
нів, видатних музикантів - баяніста й скрипаля Василя (1934-1999), 
цимбаліста Миколу (1938-2004) та скрипаля Івана (1944-2021). Та- 
кож послідовниками й носіями «школи Вардзарука» стали шепітські 
мультиінструменталісти: корифей серед космацько-брустурських скри- 
палів ХХ ст. Іван Лабачук «Шевчуків» (1927-2009) та лідер з-поміж 
сучасних традиційних гуцульських цимбалістів Микола Данищук 
«Палагнюків» (1944 р. н.). 

Іван Менюк, мешкаючи в Космачі, а згодом у Коломиї, теж ак- 
тивно ділився репертуарною базою й тонкощами виконавської май- 
стерності з обдарованими музикантами молодших поколінь, серед 
яких були І. Лабачук та Ю. Данищук. Гуцульський та привнесений 
репертуар І. Менюк інтерпретував з урахуванням нових потреб часу, 





| Значущість творчої діяльності Василя Вардзарука «Якобишина», Василя По- 
жоджука «Тенца», Дем'яна Линдюка «Попиччина», Івана Лабачука «Шевчу- 
ка», Кирила Линдюка «Вітишина» та деяких інших скрипалів у становленні й 
утвердженні космацько-брустурської традиції резюмується в публікації Бог- 
дана Яремка |Яремко 2010, с. 261-265, а етномузикознавчий і виконавський 
аналізи гри Кирила Линдюка «Вітишина», Івана Соколюка й Миколи Сіреджу- 
ка здійснено в статтях автора |Павлів 2018, с. 142-177; 2019а, с. 153-169; 20196, 
с. 388-390). 
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що конкретизувалися поступовими змінами характеру й темпу «гуцул- 
ки» в напрямі більш «гострої» (рвучкої та гранично швидкої) манери 
гри. Скрипаль опанував численні «якобишинські» мелодії «гуцулки», 
які майстерно виконував 1 в давньому, помірному (чверть 7- близько 
165), 1 в новому, значно швидшому (із метрономічною позначкою 192), 
темпах. І. Лабачук, увібравши досвід двох осередків однієї традиції -- 
брустурсько-шепітського (1. Соколюк) та космацького (І. Менюк), - 
залишив слід як неперевершений її репрезентант і наставник місцевих 
музикантів молодшого покоління, зокрема братів Миколи і Юрія Да- 
нищуків «Палагнюків»", фуярніста і скрипаля Василя Ткачука «Мита- 
рючка»? та Миколи Сіреджука «Коці Семеніва» (1957 р. н.). 

Скрипаль середньої генерації Кирило Линдюк «Вітишин» про- 
славився самобутнім інтерпретаційним «почерком», у якому синтезу- 
валися виконавські ознаки давнього й нового стилів гри «гуцулки», 
що органічно переплелися, посилюючи харизму артистичної індиві- 
дуальності цього народного музиканта. До давнього стилю належать 
регламентовані в межах канонів жанру свобода формотворення та 
імпровізаційність, переважання мелізматики над фігураціями (у ко- 
ломийковому розділі). Новий стиль характеризують швидкі темпи, 
заміна давніх експонуючих тем на новіші, превалювання гострої нон- 
легатної артикуляції («січена» манера гри), короткі мелізми, підкрес- 
лена дольна пульсація, переважання півтонового підвищення ГУ та 
МІ ступенів над мікроальтераційними, порівняно однакова кількість 
тем у коломийковому Й козачково-волошковому (ансамблева версія 
«гуцулки 1991 р.) розділах. 

Манера інтерпретування танцювальних тем у скрипалів Соко- 
люкової та Менюково-Лабачукової школи теж позначена вмілою адап- 
тацією традиційної естетики дрібноорнаментованого «мережаного» 
стилю до нових темпових і художньо-емоційних вимог. У співано-тан- 
цювальних та козачковоподібних коломийкових темах, які виконав 
І. Лабачук, превалює дрібна «мережана» техніка, виражена ритміч- 
ними угрупуваннями з різних тривалостей, що сприяє безперервно- 





Г Родинну капелу братів «Палагнюків» із с. Шепіт на сьогодні вважають про- 
відною у своїй традиції та однією з найбільш поважаних і знаних автентичних 
капел на Гуцульщині. 

2 Василь Ткачук «Митарючків» (1942-2009) -- яскравий шепітський фуярніст і 
скрипаль, учасник шепітсько-брустурських 1 космацьких весільних капел. 
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му нарощуванню емоційної енергії, темпу Й динаміки аж до «остан- 
ньої ноти». Лабачукове ладоінтонування коломийкових тем «гуцулки» 
відрізняється від Менюкового більш загостреною півтоновою альте- 
рацією третього, четвертого й сьомого ступенів, що виразно виокрес- 
лює мажорну або мінорну визначеність ладового нахилу. Майстерно 
опанувавши властиве грі І. Менюка наскрізне фразування у «гуцулко- 
вих» темах та репетиційне повторення характерних лейтінтонацій в 
орнаментиці, І. Лабачук сформував індивідуальний скрипково-вико- 
навський стиль, який вплинув на формування багатьох тогочасних 
музикантів космацько-брустурського середовища. 

Скрипаль Іван Соколюк утвердив власну виконавську манеру, 
конкретизовану заповненням мелодичного каркаса інтонаційно «роз- 
сипчастим» у широкоамбітусному звуковому «просторі» рухом ме- 
лодико-гармонічних фігурацій, структурованих хвилеподібними 
фразами з кульмінаціями на їх вершинах. Така манера, вочевидь, 
формувалася від раннього дитинства під впливом батька й старшого 
брата - видатних гуцульських цимбалістів, які майстерно використо- 
вували теситурні можливості гуцульських цимбалів. І. Соколюк до- 
лучився до процесу еволюції жанру «гуцулка» в особливий спосіб, 
досягнувши віртуозно-майстерного, репрезентативно-темперамент- 
ного Його відтворення зі збереженням давньої інтерпретаторської 
стилістики, що відповідало природі його яскравого таланту, естетич- 
ним смакам та уявленням. 

Юрій Данищук трактує «гуцулковий» тематизм на засадах продов- 
ження традиції Менюково-Лабачукової школи, строго дотримуючись 
її формотворчих, мелодико-ритмічних та ладоінтонаційних канонів, 
але своєрідно переосмислюючи стилістику варіативно-множинного 
відтворення й індивідуалізованого імпровізаційного орнаментуван- 
ня канонічних тем. Мелізматичні та мелодико-фігураційні угрупу- 
вання у його «Гуцулці» звучать не рельєфно, а дрібними мережива- 
ми, що створює ефект «монохромних» тембрових переливів. Якщо 
І. Лабачук наскрізно збагачував каркас мелодій «гуцулки» динаміч- 
но підкресленими мелізмами та фігураціями, то Ю. Данищук, про- 
низуючи ними лінеарність, надає динаміко-звукового пріоритету 
основним її тонам. 

Виконавсько-інтерпретаторська стилістика Миколи Стреджука в 
контексті жанру «гуцулка» вирізняється з-поміж стилістики гри скри- 
палів Менюково-Лабачукової школи (І. Менюк, І. Лабачук, Ю. Да- 
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нищук) лаконічною організацією мелодичної лінеарності та міні- 
малістичним її орнаментуванням. Ритмоінтонаційна насиченість 
«гуцулкових» мелодій в інтерпретуванні І. Менюка, вершинна вірту- 
озність 1 звукова виразність Лабачукового трактування цих мелодій, 
дрібна «графічна» моторика гри Ю. Данищука, безумовно, позначи- 
лися на індивідуальному стилі виконання «гуцулки», який запропо- 
нував М. Сіреджук. Закономірна тенденція до зрушення темпів, що 
простежується в грі кожного із цих музикантів, а найрадикальніше 
виявляється у Сіреджукових інтерпретаціях танцю, конкретизується 
специфічними змінами у фразуванні, орнаментуванні мелодичної лі- 
нії, артикулюванні звуків, динаміці тощо. Рідке цезурування в грі 
«гуцулкових» мелодій, до якого вдавався І. Лабачук і яке, очевидно, 
було пов'язане з його прагненням досягнути безперервної моторики 
та наскрізного руху вперед, сприяло формуванню індивідуального 
музичного мислення довгими, ритмоінтонаційно насиченими фраза- 
ми. Складні мелодичні звороти цих фраз перейняв свого часу Ю. Да- 
нищук, інтерпретуючи їх у власній, прозоро-витонченій, орнамен- 
тально насиченій стилістиці. М. Сіреджук, базуючись на своєрідно 
переосмисленому тематизмі стилістично довершених мелодій І. Ла- 
бачука, Ю. Данищука та інших яскравих скрипалів, сформував дріб- 
ну, динамічно облегшену, не перенасичену орнаментикою виконав- 
ську техніку. Граючи в темпах, дещо швидших за середню норму, 
характерну для виконання космацько-брустурської «гуцулки» кіль- 
кох десятиліть (1960-2020 рр.), що індексується в діапазоні 192-198 
ударів на хвилину!, М. Сіреджук інтерпретує тематизм у межах, 
наближених до канону. Імпульсивне поривання вперед, із яким скри- 
паль виконує «гуцулку», сприяє цілісному, неконтрастному її звучан- 
ню, у якому гостро артикульовані форшлаги й морденти, акцентуа- 
ція певних тонів/інтонацій/субмотивів, прийоми глісандо, вібрато, 
трель-вібрато посилюють запальний і невимушено-грайливий ха- 
рактер танцю. 


Висновки. Питомий для Гуцульщини та підгірської частини 
Покуття коломийковий тематизм масштабного коломийково-козач- 





| Найшвидше зафіксоване на аудіозаписі виконання капелою М. Сіреджука «гу- 
цулки» досягає метрономічного індексу е- 2 (аудіозапис космацького весілля 
1990 р., який здійснив Б. Котюк під час фольклористичної експедиції під керів- 
ництвом проф. Б. Луканюка). 
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кового танцю «гуцулка» має спільні ритмоструктурні і мелодичні 
ознаки з коломийковими мелодіями-співанками, теж питомими для 
цих теренів. Коломийкові теми «гуцулки» («гуцулки») відрізняють- 
ся від коломийкових тем підгірських танців яскраво вираженою вір- 
туозною інструментальною «дрібною» стилістикою їх інтерпретуван- 
ня, яку понад три століття формували музиканти локальних традицій 
Галицької, Буковинської та Закарпатської Гуцульщини. Давні коло- 
мийкові мелодії, що, очевидно, існували задовго до періоду привне- 
сення козачкових танців на Покуття й Гуцульщину (імовірно, ХП - 
ХМЦИІ ст.), із часом утвердились як канонічні в першому розділі 
танцю, створивши базу для формування численних похідних від них 
тем. Частина похідних тем у процесі виконавської діяльності музи- 
кантів різних традицій теж канонізовувалась, відображаючи особли- 
вості локального трактування жанру «гуцулка», які пропонували 
корифеї-інструменталісти впродовж понад два століття. 

Серед значної кількості збережених у наші дні мелодій коломий- 
кового розділу «гуцулки», які й нині функціонують у чотирьох му- 
зичних традиціях Галицької Гуцульщини", є близько десяти давніх 
співано-танцювальних тем, що інтерпретуються в кількох усталених 
канонічних версіях. Ці теми в помірніших темпах та зазвичай у рит- 
мічно вільнішому виконанні побутують 1 в жанрі «до співу». Відомо 
також сім канонічних коломийкових мелодій «гуцулки» первинно ін- 
струментального походження, мелодико-ритмічна структурованість 
яких базується на фігуративних козачковоподібних ритмоформулах 1 
свідчить про взаємопроникнення в них елементів коломийкової та ко- 
зачкової ритміки. Такі теми, як правило, музиканти виконують на пе- 
рехідних ділянках форми танцю між її коломийковим і козачково-во- 
лошковим розділами. 

Найбільший пласт коломийкового тематизму «гуцулки» охоп- 
лює віртуозні мелодії, які створювали музиканти упродовж поступо- 
вого процесу ритмоінтонаційної та ладофункційної трансформації 
давніх канонічних тем. Накопичення значного масиву нових віртуоз- 
них мелодій було зумовлене розквітом творчої діяльності гуцуль- 
ських традиційних музикантів-професіоналів кінця ХІХ - середини 
ХХ ст. |Яремко 2010, с. 261-265). Чимало обдарованих інструмента- 
лістів у цей період доповнили «гуцулку» темами власного авторства, 





"| Їдеться про космацько-брустурську, верхньонадпрутську, верховинську та ми- 
шинсько-печеніженську традиції. 
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продовжуючи ними розвиток канонічних мелодій в індивідуальній 
інтерпретаторській стилістиці. Більшості таких тем властивий на- 
скрізний, рідко цезурований рух мелодико-гармонічними фігураці- 
ями, відтворення яких вимагає високої технічної майстерності. 
Важливу місію в збереженні, утвердженні та передачі наступ- 
ним поколінням різностилістичних «гуцулкових» тем давнього й 
новішого походження здійснили яскраві музиканти трьох генерацій, 
послідовники корифея космацько-брустурської традиції Василя Вар- 
дзарука «Якобишина», які досягнули техніко-виконавської еволюції 
музичного відтворення жанру «гуцулка» в умовах нових щодо темпів 
вимог часу та деструктивних змін хореографічної складової танцю. 
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У статті розглянуто еволюцію обрядового танцю «сербен» у селі Чортівці 
на придністровському Покутті від ХІХ ст. до наших днів із фокусуванням уваги 
насамперед на традиції його музичного інструментального супроводу. На основі 
літературних джерел, архівних записів та власних польових досліджень автор 
вивчає, які музичні інструменти використовували в обряді впродовж зазначено- 
го вище часу. Детально досліджено побутування відкритих флейтових аерофо- 
нів, їх значення та місце в локальній традиції. Дискутується твердження про те, 
що інструменти такого типу побутують лише на Гуцульщині. 

Ключові слова: Чортовець, придністровське Покуття, обрядовий танець «сер- 
бен», інструментальний супровід, відкриті флейтові аерофони. 


Обрядовий танець «сербен», який водять у селі Чортівці Коло- 
мийського (до 2020 р. Городенківського) району Івано-Франківської 
області на Великодні свята та в Провідну неділю - це одна з найяскра- 
віших традицій, які збереглися до наших днів на Покутті. Його ло- 
кальними назвами в різних місцевостях також є «серпен», «сербин», 
«свербин». В обряді беруть участь майже всі жителі села чоловічої 
статі. Вони йдуть шеренгою, тримаючись за руки та дотримуючись 
вікової ієрархії: спочатку старші, потім молодші. Шеренга обходить 
кілька разів церкву, а потім колом замикається навколо гурту жінок, 
які співають гаївки. Після закінчення служби Божої чоловіки ведуть 
«сербена» через усе село від однієї церкви до іншої (від православ- 
ної до греко-католицької або навпаки). 

Хоча на сьогодні «сербен» є одним із найяскравіших обрядів, 
збережених на Покутті, його комплексного наукового дослідження, у 
якому було б висвітлено історію виникнення, ареал поширення, між- 
регіональні паралелі, хореографію танцю, типологічні особливості 
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його музичної складової та інструментальний супровід, досі не було 
проведено. Отож, мета цієї статті - заповнити прогалину в розумінні 
етноорганологічного аспекту «сербена», що стане актуальним внес- 
ком у дослідження традиційної інструментальної музики на Покутті, 
а також дати відповіді на запитання про побутування тих чи інших 
музичних інструментів на цій території. 

Під час вивчення танцю «сербен» не можемо оминути увагою 
його поетичної складової, що теж є невідільною частиною великод- 
нього обряду Чортівця. Це різноманітні сюжети приспівок, яких іс- 
нує величезна кількість, скажімо, використовують поширений на 
багатьох слов'янських землях сюжет балади про сестру-отруйницю, 
головним персонажем якої є Сербен. Зазвичай на початку ходи стар- 
ший чоловік починає співати: 


Ходить Сербен по зарінку, 
За ним, за ним дівка в вінку. 
- Ой Сербене-Сербеночку, 
Не смуть мою головочку. 


І хоча, імовірно, саме ця балада дала назву танцю, її сюжет і та- 
нець, очевидно, мають різне походження. Підставою так вважати є, 
по-перше, те, що поетичні тексти танцю не обмежуються сюжетом 
про Сербена. Часто використовують також текст відомої в Україні піс- 
ні «Ой на горі жита много», а також різноманітні, часто не пов'язані 
між собою куплети, які можуть мати імпровізаційний характер, на- 
приклад жартівливі тексти про когось із жителів села. По-друге, якщо 
балада про сестру-отруйницю має надзвичайно широку географію 
поширення: від Балкан до Чернігівщини |Микитенко 2012, с. 1471, 
то «сербен» як танець був зафіксований на Покутті, Буковині й Гу- 
цульщині |Герасимчук 2008, с. 325|, а до наших днів зберіг активне 
побутування лише в Чортівці. 

Перше трунтовне дослідження як самого обряду «сербен», так 1 
музики, яка його супроводжувала, здійснив О. Кольбері. Він 9 разів 
бував у Чортівці протягом 1867-1880 років, коли збирав етногра- 
фічні матеріали, які згодом були видані в Його чотиритомній праці 
«РоКисіе» ПКоїБреге 1882; 1583; 1988). Автор описує, як парубки та 
молоді одружені чоловіки ведуть «сербена». І хоча з того часу змі- 
нився віковий ценз учасників, проте ієрархія в шерензі від старшого 
до молодшого існувала вже у ХІХ ст. |КоЇбегє 1382, с. 1491. Зага- 
лом «сербен» із нотними транскрипціями інструментально-вокаль- 
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ного супроводу О. Кольбері зафіксував у 9 населених пунктах: Спас, 
П'ядики, Турка, Белелуя, Стецева, Підвисоке, Ясенів-Пільний, Чорто- 
вець та Городенка. Дві транскрипції він подає в другому томі як пісні 
ПКоїеге 1893, с. 44), решту - у третьому томі як танці | КоЇБбегя 18398, 
с. 7). Отже, географію поширення цього танцю в другій половині 
ХІХ ст. можна приблизно окреслити трикутником Коломия - Го- 
роденка - Снятин. До відповідних транскрипцій танців не вказано 
складу інструментів, які їх супроводжують у різних місцевостях, 
але в описі великоднього обряду в Чортівці О. Кольбері згадує, що 
парубки обходять село в супроводі скрипки й бубна |Коїбегє 18592, 
с. 149). 

Подальша поступова трансформація самого обряду й музики, 
яка його супроводжувала, від кінця ХІХ ст. до наших днів є мало 
дослідженою. Чи використовували раніше в супроводі до «сербена» 
інші музичні інструменти, окрім скрипки й бубна, невідомо, хоча в 
Чортівці ще фіксували побутування цимбал та ліри в кінці ХІХ - на 
початку ХХ ст. А вже у 60-х роках ХХ ст. єдиним та обов'язковим 
інструментом, що супроводжував «сербен», стала сопілка. Цю ін- 
формацію вдалося встановити авторові цієї статті під час численних 
експедицій до Чортівця впродовж 2017-2020 рр. та завдяки роботі з 
фото- та фонографічними архівними матеріалами. Так, інформантка 
О. Тригуб'як (1931 р. н.) згадує, що її чоловік В. Тригуб'як щороку 
ходив «сербена» із сопілкою, яку в Чортівці називають «сопівка», 
акомпануючи співу чоловіків |Левицький 2019). В іншого інформан- 
та І. Гринюка вдалося знайти сам музичний інструмент. Той дістався 
йому в спадок, а цей інформант не був музикантом і грати на ньому 
не вмів. Зараз же в селі не залишилося людей, що грають на сопілці, 1 
тому можемо стверджувати, що вже у 90-х роках ХХ ст. вона вийшла 
з активного ужитку. 

Що стосується будови музичного інструмента, то чортовецька 
«сопівка» -- це зроблений із металу (хоча традиційно використову- 
вали також дерево) флейтовий аерофон без свисткового пристрою 
(відкрита, незаднена флейта) із шістьма ігровими отворами, що роз- 
ташовані в один ряд двома групами по три (Фото 1). Фактично вона є 
аналогом гуцульської флоярки (фіярки, фрілки) | Мацієвський 2012, 
с. 521- код 421.111.12 за класифікацією Горнбостеля-Закса |Нотп- 
Бобіе! - Заср58 1914, с. 5341. Звук із неї видобувається спрямуванням 
повітря на загострений край стінки інструмента під певним кутом 
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за допомогою губного апарату виконавця. Такий спосіб звуковидобу- 
вання забезпечує більшу силу звуку порівняно зі свистковими флей- 
тами та створює тембральну густоту, яка дозволяє мелізмам звуча- 
ти більш підкреслено. Проте він є значно складнішим, аніж гра на 
свисткових флейтах, що могло бути однією з причин згасання тради- 
ції гри на «сопівці» на Покутті. 

Хоча цей музичний інструмент вийшов з активного вжитку в 
Чортівці, сам факт його побутування на цій території є надзвичайно 
цікавим для науки. Гра на відкритих флейтах в Україні є досить доб- 
ре досліджена, насамперед грунтовно вивчено органологічні влас- 
тивості інструментів, виконавські прийоми тощо. У цьому відзна- 
чаємо внесок С. Мерчинського, Б. Яремка, М. Хая, І. Мацієвського 
та їн. Але, з огляду на те, що більшість цих досліджень проводили на 
Гуцульщині, природно утвердилась думка, що ареал поширення від- 
критих флейт в Україні обмежений територією Гуцульщини та її по- 
граниччя ГХай 2007, с. 122). Чортовець же розташований у придні- 
стровській зоні Покуття, на значній відстані від Гуцульщини. Тому 
постає питання, чи є чортовецька «сопівка» автохтонним інструмен- 
том, чи все-таки вона якимось чином потрапила туди з Гуцульщини. 

Активне використання сопілок на Покутті в ХІХ ст. зафіксував 
той же О. Кольберг, як у складі інструментальних капел |КоїБегє 1888, 
с. 2), так 1 як сольний пастуший інструмент. Ми не можемо досте- 
менно сказати, чи були ці сопілки задненими, а чи траплялись та- 
кож відкриті, але цікаво, що пастуше награвання з Ясенева-Пільно- 
го! грали «на бурт» |КоїБеге 1888, с. 70), тобто з грудним бурдоном 
виконавця. Тут маємо зауважити, що такий спосіб гри зазвичай за- 
стосовують саме на відкритих флейтах, оскільки їх конструкція доз- 
воляє додавати бурдон без втрати якості звучання самої мелодії, а 
навпаки, створювати резонанс та звучання більшої кількості обер- 
тонів. Ясенів-Пільний також входив в ареал поширення «сербена», 
а оскільки відкриті флейти існували там в давнину, цілком імовірно, 
що їх могли використовувати й у великодньому обряді. 

Фотоколекція Будинку культури села Чортівця |Фотоколекція | 
містить численні фото з музикантами та різними музичними інстру- 
ментами. Серед них знаходимо «сопівку» як інструмент у складі ве- 
сільної капели (3 світлини), так і як сольний інструмент, що супро- 





| Зараз Коломийського р-ну Івано-Франківської обл. 
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воджує «сербен» (2 світлини). На всіх фото бачимо, що сопілкарі 
тримають інструмент по діагоналі, що однозначно вказує на відсут- 
ність свисткового пристрою в інструменті. Ці світлини датовано від 
1947 до 1970-х років. Жодних фотоматеріалів із задненими сопілка- 
ми в тій же колекції виявити не вдалося. З інших аерофонів трапля- 
ються кларнет і труба, які, безумовно, є пізнішими та запозиченими 
з традиції духових оркестрів. То ж можемо стверджувати, що при- 
наймні в післявоєнні часи використання відкритих флейт у Чортівці 
було далеко не поодиноким. 

У Державному архіві Івано-Франківської області зберігаються 
фонозаписи традиційної музики Чортівця, здійснені в 1970 р. |Дер- 
жавний архів 1970. Наних ми можемо почути гру місцевих музикан- 
тів Сидорука П. В. (скрипка), Гринчука І. М. (сопілка), Креміня М. Ю. 
(сопілка), Калиня М. Д. (барабан) та Креміня Г. І. (спів). Очевидно, 
паспортизація містить помилку, оскільки на записах зафіксовано та- 
кож і цимбали, інформації ж про цимбаліста немає, натомість указано 
двох виконавців на сопілках. Ці записи дають уявлення про музично- 
інструментальну традицію Чортівця того часу. На них можемо почу- 
ти сопілку в складі капели у весільних награваннях |Державний архів 
1970, ДО-157051, а також разом з іншими інструментами в супроводі 
співу |Державний архів 1970, ДО-15706, ДО-157091. У грі до спі- 
ву сопілка повторює мелодичну лінію голосу з додаванням прикрас 
(форшлагів, трелей, мордентів). Можемо припустити, що в разі су- 
проводу «сербена» використовували ті ж прийоми гри. 

Одним із факторів на користь автохтонності чортовецької «со- 
півки» є також її аплікатура, адже між аплікатурою і характером на- 
гравань існує тісний взаємозв'язок |Яремко 1993, с. 78). Водночас 
вплив відбувається у двох напрямках: музиканти обирають інстру- 
менти, на яких зручно грати музику певного стилю, 1, навпаки, - 
конструкція інструмента певною мірою диктує, яку музику на ньому 
грають. У цьому плані чортовецька сопілка повністю вкладається в 
рамки локального мелосу. Як бачимо, в нотній транскрипції варіанта 
«сербена», який зараз співають у Чортівці (Приклад 1), цей твір у 
тональності ре-мінор, до того ж його теситура вниз від основного 
тону - в амбітусі квінти із використанням ввідного півтону, субквар- 
ти і субквінти. Звукоряд цієї мелодії відповідає «основному строю» 
гуцульської флоярки |Яремко 2014, с. 201, що, як уже було зазначено, 
повністю ідентична за конструкцією з чортовецькою «сопівкою». 
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1 Записав автор у 2020 р., 
транскрипція автора 





Хо дить Сер бен по за рін ку, за ним, за ним дів каввін ку. 





Ой Сер бе не, Сер бе ноч ку,  несмутьмо ю го ло воч ку. 





Висновки. Водіння «сербена» на Великдень - давній звичай По- 
куття, у якому беруть участь чоловіки та який наразі зберігся лише 
в селі Чортівці. Він охоплює танець, спів та супровід на музичних 
інструментах. У кінці ХІХ ст. супровід здійснювали на скрипці та 
бубні. До наших днів сам обряд залишився майже незмінним, за ви- 
нятком музичного супроводу. Після Другої світової війни «сербена» 
грали на відкритій діагональній флейті, що має локальну назву «со- 
півка». Після 90-х років ХХ століття традиція інструментального су- 
проводу цього обряду зникла. 

Гру на відкритих флейтах в українському музикознавстві вважа- 
ли притаманною лише гуцульському регіонові, проте Чортовець - 
географічно віддалений від Гуцульщини, до того ж там загалом не 
спостерігаємо гуцульських культурних впливів. А проте, «сопівку» 
можна вважати автохтонним музичним інструментом для Покуття 
загалом та для Чортівця зокрема. Про це свідчать літературні, фото- 
та фонографічні джерела, а також музична стилістика покутської ін- 
струментальної музики. Це дає змогу значно розширити відомий до- 
тепер ареал побутування відкритих флейт в Україні. Виявлення його 
точних меж - перспективна тема майбутніх досліджень, так само які 
порівняння локальних назв інструментів, прийомів гри тощо. Наявні 
матеріали є достатньою джерельною базою для наукової реконструк- 
ції покутської сопілкової музики. 
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МіКбог І. еуубзКуї, гезеагсрег ої іпзігитепа! плизіс, міеууєвку (астаї!. сот, 38 
097 809 53 98 


Шшзігитепіаї Ассотрапітепі іо бе Віїша! Бапсе "5егреп" іп ве УШагсе ої 
Срогіоуєїзя іп Ше РоКица агеа ої Юпізіег 


Тре дапсе саПеа "5егбеп" 15 а Пушеє ігадійоп ої СПогіоуєїз уШагєе, місій 15 
зішаїед їп Гуапо-ЕгапКіу8К геріоп ої ОКгаїпе. Оег їуріса! Іоса! патеб5 ої ії аге 
"вегреп", "зегбуп", "5Уегбуп". П 15 дапсед дигіпє Базіег Бу айтозі ай! таїе реаз- 
апіз. Меп Гог а Ппе Боїдіпе еасії оїрег'я Бапаз апа Чапсе агоцла Бе спигсі. Айег 
раї, ЇБеу таке а сігсіє агоцла уготеп ууБо аге 5іпеїпе ігадійопа! Базіег 50пе5. Меп 
аіз8о 5іпє 50п25 уБіЇе дапсіпє. О5паПу їБеу 5їагі мїї Пе БаПадй абоці їБе "515іег- 
Роізопег", уубеге їпе пзаїп срагасієг'я пате 15 5егбеп. Еуеп їбопей а пате їгот їБе 
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БаПад Іугіс5 арреаг5 їп ре Чапсе іе, Фе Фапсе5 сап Пауєе діНегепі огієїп5, 5іпсе 
бі5 БаПад 15 пої Бе опіу 5о0пе Наї сап Бе 5ипо, мії а Чапсе. 

Тре тиша! й5еїї, апа ії5 плизіс ассоптрапітепі, ууа5 гезеагспед їп пе 19 сеп- 
сагу Бу ОзКаг КоїБеге. Аг Бі5 те Ше Чапсе маз5 регіогтеад іп папу уШабе5 Безідез 
Срогіоуєіз. Те агеа її зргеад сап Бе гоцебіу 5рпом/п аз а (гіапеЇе оційпей Бу їБе 
комп5 ої Коїотуїа, Зпіагуп апа Ногодепка. І еасії уШаде Фе їшпе ої "5егбеп' ууаз 
дїНегепі. їп СПогіоуеївз її уха5 ріауед мії Бадіе апа дгит. 

Зіпсе Фіз те Ше ігадійоп Баз5 огадиаПу сбапоеад. Ехредїйопз5 апа агсріує 
тагегіа! 5пому8 їБаї айег Фе Могід Маг П "8егбеп" у/аз аїмаузє ріаусд ут а Йиїе 
саПед "8орімка". Ії 15 ап ореп йите мб 6 Бпеег Боїе5 апа мліїпоці а Биїс-їп ууБі5йе. 
Із 8раре 15 уегу 5іпиаг їо їбе Ниви! /"йЙка. 5оцпа ргодисйїоп їп (Біз8 гуре ої Ниїе і5 
тисі поге дїсиії сотрагеай іо сіо8ей опез, 50 і5 соці Бе опе ої ре геазоп5 мБу 
Бе шзігитепі дйзарреагед їп СВогіоуеїз айег 199075. 

Буеп іпопей 5оріука ізп'ї ц5ед їп Рокийіа помадауз, Бе Тасі її угаз ріауеа еге 
Гог тапу усаг5 гаі5е5 а диебіїоп а5 о мпеШег її уга8 а Іоса! гадійопа! іп5ігитепі, 
ог опе їБаї соцід Баме Бееп Бгоцебі гоп бе Ниїви! гебіоп. О5Каг Коїбеге Їоцпа 
ие їп Рокиша Беїпе п5ей їп ігадійоп еп5етиііез5 а5 ухеї аз а 5010 разіога! іп5іти- 
тепі. Ме доп'ї Кпому ехасу її по5е іп5ітитепія Бад а Бийі-іп уубі5йе, биї Бе опез 
Гоцпд їп Уа5епіу-Ріпуї угеге ріауеа мліб дгопе 5іпеїпо ої Бе ріауег. ТВаї іесрпідце 
із ргітагіу п5ед мії ореп Ниїе5. п рбоїовтарі5 гот СВогіоуєїз датед гот 1947 
а 19708 ууе сап сісагіу 5ее ореп йигез. а апаїо гесогдаїле5 от СПогоуєї5 пзаде 
їп 1970, ууе сап Беаг 5оріуКа ріауїпе, ууеддїле їшпез апа 5о0по теіодіез. ТБе Шзі ої 
ехізійто, 50пгсе8 5Пому8 їБаї пе агеа ої ореп Нитез8 іп ЮКтаїпе 15 птисії Бієрег Фап (ц5і 
Ниїви! гебіоп, апа Гигібег гезеагсі 15 пеедеа їо езаб5В Ше ехасі Богаєт5. 

Кеууюпаз: Срогіоуєіз, Рокиа агеа об Дпізіег, гіша! Фапсе "5егреп", іп5іги- 
пепіа! ассотрапітегпі, ореп Йиїе аегорбопез. 


Стаття надійшла до редколегії 31.07.2021 р. 
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Фотододаток 


Музики 1950-х 





Фото 2 (із фотоколекції Будинку культури села Чортівця) 
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Фото 4 (із фотоколекції Будинку культури села Чортівця) 
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Фото 6 (із фотоколекції Будинку культури села Чортівця) 
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Педагогіка 





УДК 78.031.4(477-477.87)(07) 
Віра Мадяр-Новак 


МУЗИЧНИЙ ФОЛЬКЛОР: 

програма для музичних фахових коледжів (1-П рівнів акредитації) 

зі спеціальності Мо 025 «музичне мистецтво» спеціалізацій 
«теорія музики», «фортепіано», «оркестрові струнні інструменти», 
«оркестрові духові та ударні інструменти», «народні інструменти», 

«хорове диригування», «академічний спів», 
«музичне мистецтво естради» 
(освітньо-кваліфікаційний рівень «молодший спеціаліст») 


Віра Мадяр-Новак, етномузикознавиця, канд. мистецтвознавства, викладач- 
ка-методистка циклової комісії «Теорія музики» Ужгородського фахового 
музичного коледжу імені Д. Є. Задора (Ужгород), уегатадуагпоуак(адстаї!. 
со, 138 063 703 62 54 


«Музичний фольклор» - одна з основних дисциплін підготовки студентів/ 
студенток усіх спеціалізацій музичних фахових коледжів, що покликана форму- 
вати повагу до національних надбань культури усної традиції, закласти базові 
теоретичні знання та багаж співу українських народних пісень. 

Пропонована програма розроблена з метою оновлення наявної типової про- 
грами 2011 року. Основу курсу становить вивчення народномузичних жанрів та 
почасти основ збирацької роботи й історіографії. У Тематичному плані виділено 
чотири розділи: 1) фольклор і фольклористика (базові поняття, класифікації, ме- 
тодика та історія збирання; теми розподілено на три блоки); 2) музика календар- 
но-обрядового фольклору; 3) музика родинно-обрядового фольклору; 4) музика 
необрядового фольклору. 

Авторка у вивченні народної музики пропонує використовувати зразки ре- 
гіонального фольклору, зосереджуючи увагу на їх локально-стильових музич- 
них особливостях. 

Ключові слова: автентичний музичний фольклор, народномузичні жанри, 
народні пісні, народні інструменти, музична фольклористика, музично-фольк- 
лористичні експедиції. 

Обсяг курсу - 60 год. 
Практичні заняття -- 40 год. 
Самостійні заняття - 20 год. 


Етномузика. 2021. Мо 17. 
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ПОЯСНЮВАЛЬНА ЗАПИСКА 


Курс «Музичний фольклор» в умовах незалежної державності є 
особливо важливим у загальній системі музичної професійної осві- 
ти для формування національного світогляду майбутніх українських 
музикантів-виконавців 1 музикантів-викладачів. 


1. Мета і завдання навчальної дисципліни 

Мета навчальної дисципліни - пробудити інтерес і повагу до 
вітчизняної народної музики, закласти високі моральні та музично- 
художні позиції, виробити навички шанобливого ставлення до фоль- 
клорних зразків як до історичних пам'яток музичної культури свого 
народу, а також формувати музичні смаки. 

Завдання курсу - пізнання найкращих зразків українського му- 
зичного фольклору різних жанрів з осмисленням їх особливостей, 
історичних умов розвитку та стильових проявів; стимулювання за- 
цікавлення до збирання, збереження та виконання творів усної тра- 
диції; надання необхідного рівня знань. 

Важливо, щоби студенти/студентки музичного коледжу стали ак- 
тивними носіями традицій усної культури, а в подальшій своїй роботі 
могли надати професійну допомогу місцевим збирачам-любителям. 


2. Особливості навчальної програми 
Пропонована навчальна програма опирається на найкращі на- 
працювання попередніх програм із музичного фольклору, охоплює 
методичні рекомендації провідних українських етномузикологів сьо- 
годення та впроваджує заявлений новаторський підхід. Із методоло- 
гічних положень попередніх років збережено: 
1) вивчення напам'ять так званого «мінімуму» народних пісень та 
інструментальних творів упродовж курсу; 
2) самостійне опрацювання літератури; 
3) врахування результатів фольклористичної експедиції (практич- 
на робота зі збирання фольклору); 
4) контрольне опитування на заліковому занятті. 
Взято до уваги найсучасніші методичні рекомендації кафедр му- 
зичної фольклористики України, а саме: 
1) використання відео- та аудіозаписів із прикладами аутентичної 
народної вокальної чи інструментальної музики; 
2) ілюстрування фольклорного матеріалу у народній манері, яке 
здійснює викладач (або запрошений автентичний виконавець); 
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3) застосування творчих форм роботи: відтворення народних ігор, 
фрагментів обряду, поєднання співу з нескладними рухами тан- 
цю, пантомімою; придумування нових варіантів мелодії, друго- 
го голосу, ритмічного або інструментального супроводу, нової 
підтекстовки, заміни імен і т.д., що спрямоване на стимулюван- 
ня імпровізації, створення ситуації змагань (адже без творчості 
фольклор не існує!); 

4) ознайомлення студентів/студенток зі сучасними науковими до- 
слідженнями, публікаціями та працями класиків у галузі фольк- 
лористики та етнографії; 

5) стимулювання пошуково-дослідницької діяльності студентів/сту- 
денток у процесі навчання; 

6) упровадження нової форми студентських фольклористичних екс- 
педицій за методикою М. В. Мишанича (запис народних пісень 
від родичів або знайомих). 

Водночас у навчальній програмі запропоновано такі нововве- 
дення: 

1. Необрядовий фольклор розглянуто з огляду на його музичні 
ознаки, а саме - музичну форму. Цю концепцію обговорювали на за- 
сіданні кафедри музичної фольклористики Львівської національної 
музичної академії імені М. В. Лисенка (для навчальної програми му- 
зичних шкіл), вона викликала зацікавлення проф. Богдана Луканю- 
ка, була підтримана й рекомендована до навчального процесу. 

2.3 огляду на специфіку фольклору карпатського регіону, во- 
кальну й інструментальну музику вивчають паралельно. 

3. У програмі в контексті вивчення українського музичного фольк- 
лору звернено увагу на його регіональні різновиди, відтак для За- 
карпаття передбачено ознайомлення з такими місцевими жанрами 
як музика до винобрання, проводів вівчарів на полонину, великодні 
ігрові пісні, новоугорські пісні, чардаш, увиванець, карічка та лем- 
ківські співанки. Вивчаючи історію музичної фольклористики Украї- 
ни, студенти/студентки ознайомлюються з історією музичної фольк- 
лористики свого регіону. Такий підхід узгоджується з основними 
положеннями державної концепції «Україна у ХХІ столітті». 

Курс побудовано за жанрово-тематичним принципом. Добір му- 
зичних творів, передбачених у програмі, був зумовлений їх історич- 
ним значенням, яскравістю художньо-образного змісту та стильови- 
ми властивостями. 
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В основі тематичної сітки - вивчення народномузичних жанрів 
обрядової та необрядової народної музики й засвоєння ключових 
теоретичних питань музичної фольклористики: систематики, історії 
та методики збирання музичного фольклору. Вступні теми розкрива- 
ють специфіку музичної культури усної традиції та її класифікацію. 
У середині семестру освоюється методика проведення польової ро- 
боти (щоб спонукати студентів/студенток до записування музичного 
фольклору під час Великодніх свят). Завершує курс огляд історії зби- 
рання української та регіональної народної музики, що розширює 
світогляд студентів/студенток. 

3. Форми роботи 

Заняття передбачають різні форми роботи: актуалізацію опор- 
них знань (перевірка засвоєння знань), подання нового матеріалу, 
слухання музики, дискусії, бесіди 1 т. д. Залучено найрізноманітніші 
форми перевірки знань: опитування з елементами гри, визначення 
народних інструментів за їх зображенням на фото, викладання кар- 
точками ритмічних малюнків і складочислової будови прослуханих 
зразків народномузичних жанрів, проведення різного татунку музич- 
них етновікторин (тембральні, жанрові, на вирізнення автентичного 
фольклору від фольклоризму, напливового фольклору від питомого, 
виявлення різних епох розвитку народної музики 1 т.д.), ілюструван- 
ня народних пісень співом чи грою на народному інструменті, ви- 
вчених слуховим способом, зі звукозапису на дискові або ж із нот- 
ного збірника; усні та письмові поурочні індивідуальні опитування, 
фронтальні опитування, реферативні повідомлення, тематичні та за- 
лікова контрольні роботи тощо. 

Глибшому засвоєнню предмета сприяє самостійне опрацюван- 
ня літератури, виконання завдань методичних карт, що передбача- 
ють концентрування уваги на найважливіших моментах вивчення 
програмного матеріалу. Перевірка рівня самостійного опрацювання 
літератури відбувається під час написання тематичних контрольних 
робіт, які проводять по завершенню освоєння окремих підрозділів 
курсу. 

Передумовами для вивчення дисципліни слугують попередньо 
здобуті знання мистецького спрямування. 


4. Методичні рекомендації 
Методика викладання музичного фольклору поєднує специфіку 
музичної літератури з елементами сольфеджіо (етносольфеджіо), 
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виконавства, аналізу музичних форм тощо. На заняттях має перева- 
жати музика. У зв'язку з цим на теоретичні пояснення заплановано 
витратити приблизно 30-4090 часу, 60-70906 -- на звучання народно- 
музичних творів (слухання, спів, музичні завдання), які формують 
базові знання про українську музичну культуру усної традиції. 

Належний фаховий рівень викладання вимагає яскравих, пере- 
конливих ілюстрацій. 

Подібно до того, як музична література неможлива без опори на 
враження від академічного професійного виконання, так і навчальна 
дисципліна «Музичний фольклор» неможлива без вражень від якісно- 
го автентичного професійного (а не любительського) виконання. Пе- 
ред звучанням народномузичних творів необхідно вказувати їх місце 
походження, ім'я та прізвище виконавця, час запису, ім'я та прізвище 
збирача. Це складає так звані «паспортні дані» - відомості, які при- 
рівнюють до зазначення автора музики в культурі писемної традиції. 

У рамках вивчення предмета можливе відтворення музики на рів- 
ні власних можливостей, але еталоном має слугувати народна манера 
співу чи гри на народному музичному інструменті. Найкраще сприй- 
мається живе виконання, але можливе залучення музично-фольклор- 
них аудіо- та відеозаписів. Ідеальним вважається розучування народ- 
них пісень на слух у народній манері. Важливо свідомо скеровувати 
учнів на прийом «копіювання» діалектної вимови, манери, мелізмати- 
ки, динаміки, характеру виконання, мелодичних і ритмічних варіантів, 
варіацій - усього, що почуто, бо всі ці деталі складають своєрідність. 

Закріплювати такий спосіб вивчення можна вдома зі звукозапи- 
сами. Усний шлях засвоєння музики сприяє активізації пам'яті та 
розвитку музичних здібностей. Прийоми письмової культури (ноту- 
вання, запис слів) долучаються як допоміжні. 

Важливу роль відіграє особистий інтерес до почутої музики. 
Доцільно надавати студентам/студенткам можливість прослухову- 
вати кілька пісень, а з них вибрати одну. Запам'ятовуванню музики 
також сприяють: 

- поєднання співу з грою; 

- розігрування пісні в ролях; 

-. уведення під час співу різних варіантів пантоміми (індивідуаль- 
но кожен учасник); 

-. поєднання співу з нескладними рухами танцю; 

- відтворення ритмічного супроводу до народної мелодії. 
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Усі ці та інші прийоми можна використовувати під час прове- 


дення занять музичного фольклору. 


У поданні теоретичної частини курсу викладачеві найкраще ви- 


робити систему викладання нового матеріалу та дотримуватися її 
постійно. Для унаочнень можна залучати презентації, таблиці, фо- 
тографії виконавців 1 сцен обрядів, музичних інструментів, народну 
атрибутику, репродукції, аудіо- та відеозаписи. 


5, Програмні результати навчання з дисципліни 
По завершенню вивчення навчальної дисципліни студент/сту- 


дентка повинні знати: 


головні ознаки музичного фольклору; 

основні риси тієї чи іншої музично-стилістичної епохи; 
календар народних обрядів; 

характерні особливості провідних жанрів української народної 
музики; 

народні музичні інструменти та їх функційне призначення; 
класифікацію народних інструментів; 

класифікації народнопісенної та народноінструментальної музики; 
провідних дослідників українського музичного фольклору та їх- 
ній доробок; 

методику збирання народномузичних творів. 


Студент/студентка повинні уміти: 

розрізняти автентичний фольклор і фольклоризм; 

визначати на слух жанрову приналежність народномузичних тво- 
рів і тембри народномузичних інструментів; 

ілюструвати народномузичні твори різних жанрів із так званого 
«мінімуму» народних пісень, які вивчають напам'ять; 
визначати музичні твори різних епох і стилів; 

аналізувати та інтерпретувати музичні твори в єдності їх змісту 
і форми; 

володіти науковою термінологією; 

свідомо та творчо використовувати набуті знання у подальшій 
професійній діяльності; 

здійснювати фольклористичні експедиції відповідно до вимог 
методики польових досліджень; 

надавати допомогу збирачам-любителям; 

самостійно орієнтуватися у музично-фольклорному житті. 
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Загалом навчальна дисципліна вимагає творчого підходу, заці- 
кавлення, засвоєння народної музики, роботи з літературою, спосте- 
режень та узагальнень. Курс «Музичний фольклор» розраховано на 
один семестр. У кінці ГУ семестру виставляється диференційований 
залік. У студентів/студенток спеціалізації «теорія музики» питання 
музичного фольклору передбачено на державному іспиті. Зацікавле- 
ні предметом студенти/студентки в позаурочний час долучаються до 
наукової роботи. 
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Підрозділ 1-А. Музичні системи класифікації народновокальної, на- 
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Розділ 4. Необрядовий фольклор 
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ЗМІСТ КУРСУ 


Розділ 1. Фольклор та фольклористика: 
основні теоретичні поняття 


Підрозділ 1-А. Музичні системи класифікації народновокальної, 
народноінструментальної музики та народних музичних інструментів 


Тема 1. Вступ до вивчення дисципліни. Поняття про музичний 
фольклор 


Основні завдання і зміст курсу. Критерії вимог. Поняття про му- 
зичний фольклор: народна музика - культура усної традиції, основа 
національного мистецтва. Її визначальні риси: усна форма існуван- 
ня, колективна творчість, варіантність, варіаційність, синкретизм, 
синтез. Порівняння з культурою писемної традиції. Поняття «автен- 
тичний фольклор» і «фольклоризм». Історія розвитку народної музи- 
ки в Україні. Ф. Колесса про три етапи: 1) доба архаїки, 2) козацька 
доба, 3) новітня доба. Роль народної музики в житті людей. 

Музичні твори: Спів улюблених народних пісень свого регіону 
та родини. Виявлення в студентів/студенток індивідуального «мак- 
симуму» на знання народних пісень. Зразки для етновікторини на 
вміння відрізнити автентичний фольклор від фольклоризму. 
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Тема 2. Система класифікації народновокальної музики в Україні. 
Особливості етнографічного нотування 


Музична фольклористика як наука. Період формування. Роль 
фонографа в її утвердженні. Перші музичні системи класифікації 
фольклору в Європі та Україні. Культуро-жанрова систематика С. Люд- 
кевича. Історія створення. Чотири рівні класифікації: культурологіч- 
ний, демографічний, функційний та жанровий. Характеристика кож- 
ного із них. Роль Б. Луканюка у відродженні культуро-жанрової 
систематики С. Людкевича. Таблиця позначень етнографічного но- 
тування. 

Додатково для теоретиків: К. Квітка про специфіку музичної 
етнографії як науки. 

Музичні твори: Зразки для етновікторини на вміння відрізнити 
питомий фольклор від напливового, виявлення фольклору різних ві- 
кових та соціальних груп. 


Тема 3. Система класифікації народних інструментів та народ- 
ноінструментальної музики 


Класифікація музичних інструментів Еріха Моріца фон Горбос- 
теля і Курта Закса. Ознайомлення з народними інструментами Укра- 
їни та Закарпаття. Характеристика й опис народних музичних ін- 
струментів різних груп: ідіофонів, мембранофонів, аерофонів та 
хордофонів. Класифікація інструментальної музики: функційна сис- 
тематика І. Мацієвського. Походження та особливості народноїн- 
струментального ансамблю «Троїстих музик». Про ансамблеве по- 
бутування дримби на Закарпатті. 

Музичні твори: Зразки звучання українських і закарпатських 
народних музичних інструментів різних груп: ідіофонів, мембрано- 
фонів, аерофонів та хордофонів. 


Розділ 2. Обрядовий фольклор. 
Календарно-обрядовий і сезонно-трудовий фольклор 


Тема 4. Зимовий жанровий цикл 


Характерні риси обрядового фольклору. Поділ обрядів на кален- 
дарні та родинні. Особливості календарно-обрядової музики: арха- 
їчність, колективне виконання, зв'язок із вирощуванням урожаю та 
язичницькими ритуалами. 
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Зимовий жанровий цикл. Календар зимових обрядів. Обряди, 
пов'язані з порою року та з покровителями, Характеристика най- 
головнішого зимового обряду - циклу Різдвяних свят. Перенесення 
святкування Нового року на зиму. 

Колядки, щедрівки та коляди - музична емблема зимових обря- 
дів. Виявлення їх жанрових ознак і характеристика кожного жанру. 
Складочислова будова. Склад виконавців. Важливість певних ритмо- 
формул та мелоформул у колядках і щедрівках. Спільність та відмін- 
ність між колядками і щедрівками, колядками й колядами. Обряд ко- 
лядування. Його призначення та особливості драматургії. Роль співу, 
пританцьовувань та інструментальної музики в зимових обрядах. Те- 
атралізовані дійства в костюмах. Різдвяні вистави та ігри: ляльковий 1 
«живий» вертеп, «Коза», «Мошки», «Діди», «Білі», «Маски», «Чотири 
вівчарі», «Шархань». Їх опис: зміст і символіка, Новорічні посівання, 
ігри: «Маланка», «Гейнування», «Циганщина», «Плуг». Водохрещен- 
ня. Гадання на Бабин вечір. Спів смішних колядок про діда й бабу з пе- 
ревдяганнями. Виявлення жанрових ознак та характеристика колядок, 
щедрівок і коляд. Музичні різновиди колядок і щедрівок. 

Музичні твори: Колядки, щедрівки, коляди (по 3-4 зразки). 


Тема 5. Весняний жанровий цикл 


Весняні обряди. Календар весняних обрядів. Їх опис. Різнови- 
ди веснянок. Народна й наукова термінологія назви. Поділ веснянок 
на заклички, ранцівки та ігрові й танцювальні веснянки (гаївки). Їх 
функційне призначення. Склад виконавців. Жанрові ознаки кожного 
різновиду. Специфіка виконання веснянок на Наддніпрянській та За- 
хідній Україні. Особливості великодніх ігрових пісень на Закарпатті. 
Весняна інструментальна обрядова музика. Вівчарські весняні обря- 
ди. Проводи вівчарів на полонину (на св. Юрія). Обрядові вівчарські 
трембітальні сигнали, сопілкові награвання та співи. 

Музичні твори: Веснянки-заклички, веснянки-ранцівки, ігрові й 
танцювальні веснянки (гаївки) (від 3 до 8 зразків). 


Тема 6. Літній жанровий цикл 
Календар літніх обрядів. Русалля («Зелені свята», Трійця): во- 
діння Куста, обряд кумування, збирання лікарських трав, проводи 
русалок, квітчання житла. Івана Купала: розпалювання вогнища, 
водіння хороводів, ритуальні купання, спалювання Марени, зустріч 
світанку. Обряди на св. Петра й Павла. Різновиди літньої обрядової 
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музики. Найдавніші літні обрядові пісні - пісні «літо» (русальні, ку- 
пальські, петрівчані). Їх жанрові особливості: монотонні, з опорою 
на варіабельний лад, у ритмі ходи, розвинена мелізматика, напруже- 
на манера виконання. Царинні пісні. Походження назви. Час вико- 
нання. Структурна й мелодична подібність до колядок та ранцівок. 
Собіткові (субіткові) пісні. Приналежність до купальських 1 петрів- 
чаних обрядів. Походження назви. Територія поширення (на межі із 
західними слов'янами). Музичні особливості: підкреслена гра рит- 
мікою, лади народної музики. 

Музичні твори: Найдавніші літні обрядові пісні, царинні та со- 
біткові пісні (5- 6 зразків). 


Тема 7. Сезонно-трудовий фольклор 


Трудовий фольклор. Обряди збору урожаю - кульмінації земле- 
робського циклу. Приналежність музики, що супроводжувала зби- 
рання урожаю (жнива, збирання картоплі, винобрання), до сезонно- 
обрядового 1 трудового фольклору. Жнива. Три етапи: 1) зажинки, 
2) робота, 3) обжинки. Опис обрядів, виявлення найважливіших мо- 
ментів. Обряд збирання картоплі. Закопки. Опис обряду. Спільні риси 
з жниварськими обрядами. Територія побутування. Обряд збирання 
винограду на Закарпатті (винобрання або «сюрети-бал»). Опис. Ха- 
рактеристика найяскравіших музичних жанрів збирання урожаю. 
Жниварські пісні. Спорідненість жнивоголосінь із найдавнішими літ- 
німи піснями («літо»), ареал поширення. Характерні ознаки обжин- 
кових ладкань, їх призначення, територія поширення. Зв'язок пісень 
винобрання з новоугорською піснею та чардашем. Жанрові ознаки. 
Необрядовий сезонно-трудовий фольклор. Перелік робіт, що супро- 
воджується співом/інструментальною грою. Поділ трудового фольк- 
лору на власне трудовий та умовно-трудовий. Музичний аналіз сіно- 
косних пісень, гоєкань та копаньовських пісень. В. Гошовський про 
особливості виконання, музичної будови, тематики та інтонаційного 
словника гоєкань 1 копаньовських пісень. 

Музичні твори: Зразки жнивоголосінь, обжинкових ладкань 1 пі- 
сень винобрання, сінокісних пісень, гоєкань та копаньовських пісень. 


Підрозділ 1-Б. Методика збирання музичного фольклору 
Тема 8. Методика збирання музичного фольклору 


Підготовка до практичної роботи зі збирання народної музики. 
Три етапи експедиційної роботи: підготовка, власне експедиція, ар- 
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хівування. Методика записування фольклору та його документуван- 
ня (за системою М. Мишанича). Вимоги до вибору інформанта та 
специфіка роботи з ним. Ознайомлення з питальником і польовим 
щоденником. Вимоги до здачі практичної роботи зі збирання музич- 
ного фольклору та до оформлення документації. 


Розділ 3. Родинно-обрядовий фольклор 


Тема 9. Весільний жанровий цикл 


Особливості родинно-обрядового фольклору. Народне весілля - 
найяскравіший родинний обряд. Час виникнення. Дійові особи та 
основні етапи сценарію весільного обрядового театралізованого 
дійства. Жанри весільної обрядової музики. Поняття про весільні 
ладкання (Західна Україна) та весільні формульні приспівки (Над- 
дніпрянська Україна). Виявлення жанрових ознак. Роль весільних 
обрядових пісень, зв'язок із регіональними традиціями музику- 
вання. 

Весільна інструментальна музика: ритуальна (марш молодим, 
марш на зустріч гостей, на зустріч молодих, на проводи гостей, до 
весільної процесії на вінчання та на весільну гостину) та до весіль- 
них обрядових танців: до першого танцю молодих, танцю молодої 
(«золотого»), танцю молодих із батьками, дружбового танцю, танцю 
з кухарками. Сольна та ансамблева весільна інструментальна музика. 

Музичні твори: Весільні ладкання та весільні формульні при- 
співки. Весільні обрядові пісні (до вінчання 1 після вінчання), танці 
та весільна інструментальна музика. 


Тема 10. Обряд проводів до війська 


Характеристика обряду проводів до війська. Регіон поширення. 
ХМІЇ століття - час формування. Вузлові моменти сценарію обряду: 
прощання з молоддю села, родинна гостина, від'їзд рекрута. Різно- 
види обрядової музики проводів до війська. Приналежність її до но- 
вітнього пласту музичного фольклору. Балади, пісні-романси, регіо- 
нальні танці. Специфіка обрядової музики. Вплив на західних теренах 
вербункошу, катунських пісень 1 новоугорських рекрутських пісень. 

Музичні твори: Пісні обряду проводів до війська: балади про во- 
яків, пісні-романси про розлуку, новоугорські рекрутські пісні Захід- 
ної України. 
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Тема 11. Похоронний жанровий цикл 


Час виникнення поховального обряду. Роль музики в обряді. 
Характеристика похоронних голосінь (плачів): їх призначення, істо- 
ричний огляд розвитку, жанрові ознаки. Похоронні («плачевні») піс- 
ні - новітній пласт музичного фольклору. Особливості побутування, 
виконавці, музичні ознаки. Похоронна інструментальна народна му- 
зика (трембітальні сигнали-повідомлення про смерть, трембітальні 
голосіння), гра на дідівській флоярі - своєрідна розмова з душею по- 
мерлого). Ігри молоді при померлому («лопатки») на Закарпатті. «Сум- 
не весілля» («грушки») на похованні молодої людини. Музика цього 
обряду - уповільнене «басове» виконання весільних мелодій. 

Музичні твори: Похоронні голосіння (плачі), похоронні пісні, 
гра на дідівській флоярі. 


Тема 12. Народинно-хрестильний жанровий цикл 


Відомості про обряд: час виникнення, особливості сценарію. 
Відмінності між хрестильним обрядом, проведеним під час посту та 
по закінченню посту. Причини зникання хрестильного обряду в ра- 
дянські часи. Народна музика хрестильного обряду. Різновиди хрес- 
тильних обрядових пісень: 1) найдавніші пісні; 2) хрестильні пісні 
на мелодії різдвяних коляд (для хлопчиків); 3) застільні хрестильні 
пісні про хресну матір, батька, похресника. Їх жанрові ознаки та му- 
зична характеристика. 

Музичні твори: Різновиди хрестильних обрядових пісень. 


Розділ 4. Необрядовий фольклор 


Тема 13. Дитячий фольклор 


Роль дитячого фольклору в музичному розвитку дитини. Поділ 
дитячих пісень на дві групи: 1) творчість дорослих для дітей (колис- 
кові, забавлянки, гуцанки, пісні до казок, небилиці, пісні до ігор); 
2) творчість самих дітей (промовлянки, заклички, лічилки, дражнил- 
ки, мирилки, пісні до ігор). Колискові пісні. Їх жанрові ознаки (мо- 
нотонна мелодія, тихе й ніжне звучання, дводольний метр, вставні 
слова «Люлі-люлі», «А-а-а»). Музичний аналіз колискових пісень із 
різних регіонів України. Дитячі пісні. Виявлення їх жанрових рис: 
обмежений діапазон мелодики, дводольний метр, повтори одного 
простого мелодичного мотиву (з можливими ритмічними варіанта- 
ми). Фрази вкладаються в чотири кроки (3. Кодай). 
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Музичні твори: Зразки колискових пісень із різних регіонів Укра- 
їни. Найпростіші дитячі пісеньки різного функційного призначення: 
гуцанки, страшилки, забавлянки, пісні до дитячих ігор та ін. 


Тема 14. «Світська» (звичайна) музика. Твори короткої форми: 
коломийки, лемківські співанки, інструментальні сигнали 


Необрядовий фольклор («світські» або «звичайні» пісні) - най- 
різноманітніша, найчисленніша частина народної музики, виявляє 
специфічно національні риси музичного мислення. Неприуроченість 
до обрядів. Всеохопність тематики (епіка, лірика, побут, жарт, сати- 
ра; зображення історичного минулого, соціальних питань, сфери 
людських стосунків, розкриття різних психологічних станів, показ 
картин природи тощо). Музична різноманітність (різні градації тем- 
пів, багатство ритмів, ладового мислення, різноманітність музичних 
форм, способів виконання). 

Поділ необрядового фольклору за музичною формою на: 1) тво- 
ри короткої форми; 2) твори середніх розмірів та 3) твори великої 
форми. Характеристика творів короткої форми. 

Коломийки. Територія поширення. Історичні відомості про час ви- 
никнення. Один куплет - один завершений твір. Синкретичний зв'язок 
із танцем (приспівки до танцю). Музичні ознаки: швидкий темп, ха- 
рактерний ритмічний малюнок, проста мелодія, дворядкова будова та 
характерна складочислова будова вірша. В'язанки коломийок. Д. Задор 
про шляхи трансформації коломийки (на закарпатському матеріалі). 

Лемківські співанки («шалалайки») (термінологія І. Панькеви- 
ча) або «карічки» (термінологія В. Гошовського). Територія поши- 
рення. Функційна подібність до коломийок. Жанрові ознаки: дво- 
рядкова будова, характерна складочислова будова вірша, наявність 
синкопованого ритму. Частівки («частушки»). Напливовість жанру. 
Функційна подібність до коломийок і лемківських співанок. Їх ха- 
рактерні ознаки (складочислова будова вірша, швидкий темп, корот- 
ка форма, в'язанки тощо). 

Інструментальні сигнали. Специфіка трембітальних вівчарських 
повідомлень. 

Додатково для теоретиків: І. В. Гошовський про коломийки. 
2. Трембітальні сигнали закарпатської Гуцульщини. 

Музичні твори: Коломийки (з їх різновидами), лемківські спі- 
ванки, інструментальні сигнали. 
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Тема 15. Музичні твори середніх розмірів: пісні, танці та марші 


Визначення характерних ознак пісні. Відмінності творів серед- 
ньої форми від коломийок і лемківських співанок (зміст розкриває 
послідовність куплетів, без будь-яких перестановок). Історичні ві- 
домості: розквіт пісенної лірики в ХУ столітті. Поділ пісень за те- 
матикою - на історичні, соціальні, побутові, ліричні, жартівливі; за 
соціальними ознаками - на селянські, козацькі, чумацькі, робітничі, 
вівчарські, емігрантські народні пісні. Типи мелодики за музично- 
жанровими ознаками: пісенно-речитативний (або декламаційна), на- 
співний, пісенно-танцювальний (моторика) та пісенно-маршовий. 
Типові пісенні форми Наддніпрянської України та Закарпаття. Спо- 
соби виконання, основні типи багатоголосся: підголоскова поліфо- 
нія і терцова втора. 

Козацькі марші. Танцювальна музика України та Закарпаття. При- 
співки до танців. Виявлення характерних музичних ознак українсько- 
го гопака, козачка, шумки, закарпатського чардашу, карічки, увиванця. 

Музичні твори: Народні пісні різноманітної тематики (історичні, 
соціальні, ліричні, жартівливі), різного типу мелодики (наспівні, пі- 
сенно-речитативні, пісенно-танцювальні, пісенно-маршові). Козацькі 
марші. Національні танці України. Характерні танці Закарпаття. 


Тема 16. Твори великої форми: 
кобзарські думи, балади, інструментальні рапсодії, 
танцювальні сюїти, програмна інструментальна музика 


«Висока епіка» - кобзарські думи. Унікальність жанру, музич- 
на емблема українського музичного фольклору. Час виникнення. Іс- 
торична тематика (музичний літопис українського народу). Поділ 
дум на дві групи: 1) про боротьбу з турками і татарами періоду ХУ-- 
ХУІ століття; 2) про боротьбу з польською шляхтою в ХПІ столітті. 
Виконавці дум. Виявлення характерних музичних ознак жанру. Осо- 
бливості інструментального супроводу. 

«Низька епіка» - балади. Визначення жанру. Час виникнення -- 
ХІУ століття. Основні тематичні групи: 1) про історичне минуле; 2) на- 
родна фантастика; 3) життя й побут; 4) сучасність. Різноманітність 
типів мелодики. Сольне виконання. Міграційність жанру балади. 

Інструментальні рапсодії. Двочастинність побудови: повільний 
і сумний І розділ («вівчар загубив овець»); життєрадісний і вірту- 
озний П розділ («вівчар знайшов овець»). Виконання рапсодій на 
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різних сольних інструментах: скрипці, сопілці, флоярі, наю. Трембі- 
тальні рапсодії в Карпатах. 

Танцювальні сюїти, в'язанки кількох танців. Програмна інстру- 
ментальна музика, музичні ілюстрації до розповіді. 

Музичні твори: Дума «Про Марусю Богуславку». Балади «Про 
тополю», «Про Довбуша», «Ой над Хустом ворон кряче», «Про пару 
голубів». 


Тема 17. Пісні-романси 


Пояснення поняття «напівписемна музична творчість». Міста - 
центри формування народних пісень літературного походження. Жан- 
ри напівписемної музичної творчості: канти, пісні-романси, револю- 
ційні та стрілецькі пісні. Пісні-романси, як втілення ліричних почуттів, 
найпопулярніший жанр ХІХ століття. Визначення характерних ознак: 
емоційність мелодії (роль секст 1 типових кадансових зворотів), ясний 
метроритм, функційна гармонія. Спосіб виконання. Проникнення пі- 
сень-романсів у селянське середовище. 

Музичні твори: Зразки пісень-романсів: «Цвіте терен», «ОЙ мі- 
сяцю-місяченьку» та інших (на вибір). 


Підрозділ 1-В. Історія збирання й вивчення 
музичного фольклору України 


Тема 18. Історія збирання й вивчення фольклору України 


Стихійне та свідоме збирання музичного фольклору. Інтерес до 
народної музики в період пробудження національної самосвідомості 
(ХІХ століття). Форми запису народної музики: 1) текстовий; 2) нот- 
ний; 3) звукозапис; 4) відеозапис. Збирачі й дослідники музичного 
фольклору в Україні та на Закарпатті. Ознайомлення з основними 
збірниками українських народних пісень, включно із закарпатськи- 
ми. Відомості про українських, зокрема й закарпатських, етномузи- 
кологів та про їхні здобутки. 


САМОСТІЙНА РОБОТА 


Основою самостійної роботи студентів/студенток служать ме- 
тодичні карти, які склала викладачка. Рівень виконання самостій- 
ної роботи перевіряють під час написання тематичних контрольних 
робіт, які проводять по завершенню засвоєння окремих підрозділів 
курсу та на заліковому занятті. 
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з з В 
з Назва теми у 5 

1. Псторія розвитку музичного фольклору. Роль народної музи- | 1 
ки в житті людей 

2. |Наука про музичний фольклор 1 

3.  |Народні інструменти Закарпаття з групи «хордофони» 1 

4. |Календар зимових обрядів. Музичні різновиди 1 
колядок і щедрівок. Виконання музичних зразків 

5. |Календар весняних обрядів. Особливості великодніх ігро- | 1 
вих пісень на Закарпатті. Спів веснянок 

6. Календар літніх обрядів. Опис літніх обрядів. Спів літніх об- | І 
рядових пісень 

7. |Календар осінніх обрядів. Спів обжинкових ладкань і пісень | 1 
винобрання 

8. |Умовно-трудовий фольклор. Про гоєкання та копаньовські | 1 
пісні. Спів музичних зразків 

9. (Необхідна документація для проведення фольклорної екс- | 1 
педиційної роботи. Ознайомлення з Питальником та Польо- 
вим щоденником 

10. | Сценарій весілля. Характеристика ладкань і весільних фор- | 1 
мульних заспівів. Спів весільних пісень і ладкань 

11. (Сценарій обряду проводів до війська. Виконання обрядових | 1 
пісень на проводах до війська 

12. |Похоронна інструментальна музика (на трембіті та «діді- | 1 
вській» флоярі) 

13. | Сценарій хрестильного обряду. Спів хрестильних пісень 1 

14. |Колискові пісні, забавлянки, гуцанки та ігрові пісні 1 

15. | Д. Задор про шляхи трансформації коломийки на Закарпатті. | 2 
Трембітальні сигнали закарпатської Гуцульщини. 
Для теоретиків: В. Гошовський про коломийки 

16. |Історичні та ліричні пісні 1 

17. | Особливості текстів дум та балад 1 

18. |Пісні-романси 1 

19. |Історія збирання музичного фольклору на Закарпатті 1 

Разом: 20 
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ЗАСОБИ ОЦІНЮВАННЯ РЕЗУЛЬТАТІВ НАВЧАННЯ 


залік; 

тематичні контрольні роботи (для студентів/студенток спеціалі- 
зації «теорія музики» - семінарські заняття); 

презентації результатів виконаних завдань; 

етновікторини та поурочні опитування; 

самоконтроль (самостійне визначення змісту, форми творів, ви- 
конавських стилів тощо). 


СПИСОК НАРОДНИХ ПІСЕНЬ, РЕКОМЕНДОВАНИХ ДЛЯ 
ВИВЧЕННЯ ПРОТЯГОМ КУРСУ («мінімум») 


Складається з урахуванням регіону та специфіки українського 


фольклору. Охоплює близько 80 народномузичних творів, із яких 
третину пісень студенти/студентки вивчають напам'ять. 


ОРІЄНТОВНІ ПИТАННЯ ТЕМАТИЧНИХ КОНТРОЛЬНИХ РОБІТ 


Ул в ОКО ен 


зо о 


Тематична контрольна робота М» 1 
«Поняття про музичний фольклор і його класифікації» 


Пояснити, що таке аутентичний фольклор і фольклоризм. 
Виявити визначальні риси фольклору. 

Здійснити порівняння культури усної та писемної традицій. 
Класифікація народновокальної музики С. Людкевича. 
Класифікація народного інструментарію. 

Система Горнбостеля -Закса. 

Характеристика окремих народних музичних інструментів. 
Класифікація народноінструментальної музики. 

Виявлення регіональних інструментів Закарпаття. 

Склад і характеристика ансамблю «троїстих музик». 


Тематична контрольна робота М»о2 


«Музичні жанри календарно-обрядового та сезонно-трудового 


жо ка 


фольклору» 
Указати календар зимових, весняних, літніх та осінніх обрядів. 
Охарактеризувати цикл Різдвяних свят. 
Указати музичні різновиди колядок, щедрівок та коляд. 
Виявити спільні та відмінні риси між колядками, щедрівками та 
колядами (за приналежністю до певної епохи, обряду, за сезоном 
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т 


в 


99 ОМА 


виконання, структурою вірша, складом виконавців та за музич- 
ними ознаками). 

Охарактеризувати драматургію обряду колядування. 
Перелічити зимові обрядові дійства. 

Виявити відмінності між різдвяними, новорічними та водохрес- 
ними колядками (текстові, музичні та за складом виконавців). 
Охарактеризувати інструментальну музику та танці зимового об- 
ряду. 

Указати на особливості календарно-обрядового фольклору. 


. Перелічити різновиди веснянок та охарактеризувати кожен Із них. 
. Виявити різновиди літніх обрядових пісень та їх музичні осо- 


бливості. 


. Виявити різновиди сезонно-трудової обрядової музики та дати 


їм характеристику. 


. Указати спільні та відмінні риси між колядками, ранцівками та 


дцаринними піснями. 


. Указати відмінності між купальськими та собітковими піснями. 
. Перелічити основні осінні обряди, пов'язані зі збиранням уро- 


жаю. 


. Виявити відмінності між календарно- та сезонно-обрядовим 


фольклором. 


. Дати характеристику окремим жанрам. 


Подати опис окремих обрядів. 


. Перелічити жанри трудового фольклору та їх характерні ознаки. 


Тематична контрольна робота Мо3 
«Музика родинно-обрядового фольклору» 


Подати загальні відомості про родинно-обрядовий фольклор. 
Указати час формування жанрових циклів: весільного, народин- 
но-хрестильного, похоронного циклів та циклу, пов'язаного з 
проводами до війська. 

Виявити основні жанри музики весільного обряду. 

Виявити основні жанри музики народинно-хрестильного обря- 
ду. 

Виявити основні жанри музики поховального обряду. 

Виявити основні жанри музики проводів до війська. 

Указати відмінності між весільними піснями та ладканнями. 
Указати відмінності між голосіннями та похоронними піснями, 
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10. 


п а за 


1. 


лелмь 


Охарактеризувати окремі жанри родинно-обрядового музично- 
го фольклору. 
Описати окремі родинні обряди. 


Тематична контрольна робота Мо4 
«Музичні жанри необрядового фольклору» 


Указати визначальні ознаки коломийок і виявити різновиди цього 
жанру. 

Указати визначальні риси лемківських співанок. 

Виявити жанрові ознаки балад. 

Охарактеризувати кобзарські думи. 

Дати загальну характеристику необрядової інструментальної му- 
зики. 

Виявити різновиди необрядових пісень за тематикою та прина- 
лежністю до соціальних груп. 

Охарактеризувати міський фольклор. 

Указати відмінності між коломийками та лемківськими співан- 
ками. 

Указати відмінності між баладами та думами. 

Перелічити основні танці України та Закарпаття, дати характе- 
ристику кільком із них. 

Виявити особливості дитячого фольклору. 


ОРІЄНТОВНИЙ ПЕРЕЛІК ПИТАНЬ, 
ЯКІ ПЕРЕДБАЧЕНО ДЛЯ ЗАЛІКУ 


Указати календар проведення обрядів усіх жанрових циклів ка- 
лендарно-обрядового фольклору. 

Знати основні народномузичні жанри, вміти їх охарактеризувати. 
Проводити порівняння між жанрами (виявити спільні та відмін- 
ні риси). 

Назвати й описати народні музичні інструменти різних груп. 
Виявити специфіку та класифікації музичного фольклору. 
Знати основні ознаки музичного фольклору. 

Пояснити різницю між поняттям «фольклор», «фольклоризм», 
«фольклористика». 

Указати основні етапи історії збирання музичного фольклору в 
Україні та на Закарпатті. Дати характеристику спадщини визнач- 
них етномузикологів 
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КОЛО ПИТАНЬ, ЯКІ ПЕРЕДБАЧЕНО 
ДЛЯ ДЕРЖАВНОГО ІСПИТУ 
1. Характеристика певних народномузичних жанрів обрядового та 
необрядового фольклору. 
2. Класифікація народновокальної музики /народних інструментів. 
Питання теорії та історії музичної фольклористики. 
4. Характеристика наукової діяльності окремих українських етно- 
музикологів. 


оо 


МЕТОДИ НАВЧАННЯ 


Використано комплекс методів навчання: 1) пояснювально-ілю- 
стративний; 2) репродуктивний; 3) частково-пошуковий або еврис- 
тичний; 4) дослідницький (для студентів/студенток спеціалізації «те- 
орія музики» та зацікавлених). 


А. Критерії оцінювання теоретичних відповідей 
Вимоги до умінь студентів/студенток 


Високий рівень навчальних досягнень: 

12 балів: вільно володіє програмним матеріалом. У теоретичних 
відповідях виявляє особливі творчі здібності та здатність до оригі- 
нальних рішень різноманітних навчальних завдань, до перенесення 
набутих знань і вмінь на нестандартні ситуації, схильність до твор- 
чої роботи, аналізу додаткових інформаційних джерел. Досконале та 
музикальне ілюстрування народних мелодій (пісень). 

1 балів: на високому рівні володіє матеріалом, уміннями й на- 
вичками аналізу народної музики, висловлює свої думки, самостійно 
оцінює різноманітні явища культурного життя, виявляючи власну по- 
зицію щодо них. Відповідь свідчить про вміння логічно, аргументо- 
вано та вичерпно викладати думки, про вільне володіння музичною 
термінологією та знання народної музики (зокрема й відтворення 
такої музики). 

10 балів: володіє матеріалом та навичками цілісного комплекс- 
ного аналізу народномузичного жанру, виявляє початкові творчі зді- 
бності, самостійно оцінює окремі явища, знаходить 1 виправляє допу- 
щені помилки, працює з різними джерелами інформації, систематизує 
та творчо використовує дібраний матеріал. Ілюструє народні пісні без 
помилок. 
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Достатній рівень навчальних досягнень 

9 балів: володіє програмним матеріалом 1 навичками цілісного 
комплексного аналізу народномузичних жанрів і творів, системати- 
зує й узагальнює набуті знання, добирає переконливі аргументи на 
підтвердження власного судження. Якісно виконує роботу, але може 
допустити несуттєві неточності. Самостійно виправляє допущені по- 
милки, грамотно й усвідомлено пояснивши основну їх причину. 

8 балів: володіє матеріалом, навичками музичного аналізу на рів- 
ні цілісного комплексного уявлення про певне фольклорне явище та 
ознаки народномузичних жанрів, використовує професійну терміно- 
логію, добирає аргументи на підтвердження висловленого судження 
або висновку. Під час відповіді можна зауважити незначні упущення 
чи помилки, деяку непослідовність викладу думок чи огріхи музич- 
них ілюстрацій. Під керівництвом викладача чи викладачки студент/ 
студентка виправляє допущені помилки. 

7 балів: володіє матеріалом і навичками аналізу народномузич- 
них жанрів за зразком, які подає викладач чи викладачка, наводить 
окремі власні приклади на підтвердження певних суджень. Під час 
теоретичної відповіді чи виконання народних пісень можна заува- 
жити незначні упущення, кілька помилок, деяку непослідовність ви- 
кладу думок чи огріхи музичних ілюстрацій. 


Середній рівень навчальних досягнень 

6 балів: володіє матеріалом, відтворює значну його частину. Від- 
повідь неповна. З допомогою викладача чи викладачки студент/сту- 
дентка знаходить потрібні підтвердження в музично-фольклорному 
творі. 

5 балів: володіє матеріалом та окремими навичками аналізу му- 
зично-фольклорних жанрів. Розкриття питання неповне й поверхове. 
З допомогою викладача чи викладачки студент/студентка відтворює 
матеріал і наводить приклади. 

4 бали: студент/студентка володіє фольклорним матеріалом на 
початковому рівні його засвоєння, відтворює незначну його частину, 
дає визначення музично-фольклорного явища без посилання на на- 
роднопісенний текст. Відповідь поверхова й невпевнена. 


Початковий рівень навчальних досягнень 
3 бали: сприймає навчальний матеріал, дає відповідь (із допо- 
могою викладача). 
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2 бали: розуміє навчальний матеріал на елементарному рівні 
його засвоєння, відтворює якийсь фрагмент окремим реченням. 

1 бал: відтворює матеріал на елементарному рівні, називаючи 
лише окремий музично-фольклорний факт або явище. 


Б. Критерії оцінювання музичних етновікторин 


Етновікторини передбачають визначення на слух певних музич- 
но-фольклорних явищ. Оцінку «12» виставляють лише в тому разі, 
коли розв'язувати доводиться творче або складне завдання. За кожну 
допущену помилку знімають певну кількість балів. 


І. Етновікторини на визначення одного параметра народної музики 
(автентичний фольклор чи фольклоризм; яка епоха розвитку укра- 
їнського музичного фольклору, який народномузичний жанр, який 
народний інструменту). 
В етновікторині з 3 номерів І помилка прирівнюється до 4 балів. 
В етновікторині з 4 номерів І помилка прирівнюється до 3 балів. 
В етновікторині з 6 номерів І помилка прирівнюється до 2 балів. 
В етновікторині з 8 номерів І помилка прирівнюється до 1,5 бала. 
В етновікторині з 12 номерів І помилка прирівнюється до І бала. 


2. Етновікторини на визначення двох позицій у народній музиці 
В етновікторині із 3 номерів І помилка прирівнюється до 2 балів. 
В етновікторині із б номерів І помилка прирівнюється до І бала. 
В етновікторині із 12 номерів 1 помилка прирівнюється до 0,5 бала. 


В. Критерії виставлення залікової оцінки 


Залікова оцінка (середньозважена з округленням до цілого) вра- 
ховує результати поточного навчання та залікової контрольної робо- 
ти, яка може охоплювати 2 варіанти: 

1) перевірку засвоєння теоретичних знань (в усній чи письмовій 
формі), підсумкову вікторину змішаного типу та виконання до 
трьох програмних народномузичних творів, вивчених упродовж 
семестру; 

2) застосування засвоєних знань на практиці під час запису народ- 
ної музики на диктофон (за методикою М. Мишанича) та від- 
критий захист здійснених звукозаписів. 

Практична робота зі збирання музичного фольклору здійснюєть- 
ся лише за бажанням студента/студентки та наявністю можливостей. 
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Г. Критерії оцінювань практичної роботи зі 
збирання народної музики 


На «відмінно»: 

1) запис автентичного фольклору; 

2) наявність цінних зразків (у середньому 15) Гобрядовий фольк- 
лор, рідкісні жанри або нові варіанти відомих народних пісень; 

3) прийнятний технічний рівень звукозапису; 

4) належно оформлена документація до диска (польовий щоден- 
ник, тексти пісень з поясненням діалектизмів, список творів на 
супровідному листку до диска, в разі запису угорського, румун- 
ського, німецького чи словацького фольклору - переклад). 

На «добре»: менше звукозаписів - 10 цінних зразків, решта кри- 
теріїв зберігаються. 

На «задовільно»: 5 цінних зразків; посередній або низький тех- 
нічний рівень звукозапису, відсутність пояснень діалектизмів; але 
обов'язково наявний запис аутентичного фольклору 1 документація. 


НАВЧАЛЬНО-МЕТОДИЧНЕ ЗАБЕЗПЕЧЕННЯ ТА 
ІНФОРМАЦІЙНІ РЕСУРСИ 
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Швець Н. Собіткові пісні на Закарпатті. Тези ХИШІ Міжнародної науко- 
во-практичної конференції «Молоді музикознавці». Київ, 2017. 

Шинкар Є. Чи повинні «великодні ігрові пісні» збігатися з музичною 
стилістикою необрядового фольклору? Тези Ш Всеукраїнської науково-те- 
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оретичної студентської конференції «Молоді музикознавці України». Київ, 
2001. С. 106-107. 


Інформаційні ресурси в Інтернеті 

Колядки смт Великий Бичків Рахівського району Закарпатської області. 
Биєр8://лумлу. уопабе,соп/матсву- МУ. С ТРпОбся8 

Магія стародавніх колядок. Традиційний спів: спільне та відмінне з ін- 
шими видами співу, регіональні особливості. Лекції Євгена Єфремова. 

риррзг//лумлму. удишбе.сот/уаїсі2У-СОСРІЕСК іт8 

рирзг//лумлму уоишбе.сот/муаєюср2У-ОХ иСе6пиНа8авг-3 1805 

Проєкт Берви. Українська автентика та фольклор. Бір://бегуу.ого ла/ 

Проєкт ПОЛІФОНІЯ. : Пієр8:///ум/у.роїурпопургоіесі.сот/ик/гесогав 

Рись: Цикл лекцій Ірини Клименко 

рирря//ммм/уу  уоцішбе.сопа/луаєср?У-18510512АВУБ... 

СО «Радуйся, земле... Традиційні колядки та щедрівки Полтавщини» 
(2002). Бієрв // мм. уопішЬе сопі/маїсі?У-Мг8ра-аз У сху 


Міга Мадуаг-Хоуак, е(рпоти5ісоїоєтяї, РЬІ), Іескигег а 07ребогодй Уосабопа! 
Мивіса! СоПеєе патеа айег Пегуаєгії 7адог (07пеВогоай), уегатадуагпоуак(а) 
втаї!. сот, 138 063 703 62 54 


Мивіса! ЇоїКіоге: Ргодгат їог Мивзіс Уосайопа! СоШеєез (1-П Іеуеїз ої ас- 
сгедікабіоп) іп (Бе зресіаїу Хо 025 "Мивіса! Агі?, а тизісаї регіогтапсе 5ре- 
сіаїїтайопя 


"Миіса! ЮоїКІоге" 15 опе ої їде паїп Дізсіріе5 ої ігаїпіпе аї 5 адепі'я зре- 
сіайтайопзя їп пли5іс Уосайопа! соПеєе5, упісі аїпі їо Бий а гезресі їог Фе пабопа! 
регіаєє ої огаї сииге, 10 їеасі Базіс Шеогейса! кпом/едее апа ргасіїса! ехрегіепсе 
ої зіпеїпе ОКтаїпіап ГоїК 50п55. 

Тре ргоєтат 15 дезідпей 10 прааїе Бе ехізііпе, згапдага ргортат ої 2011. ТБе 
ехріапаїогу поїе Госи5е5 оп Ше єоаїз, обіесіує8 апа геасріпо, теїподз аз ууеї! аз 
ехресісд гезиїв апа спідейпез. ТПеге аге 4 зесіїоп5 іп бе Сошг5е ріап: 1) боЇКіоге 
апд БоїЇКіІогі5іїся (Ба5іс сопсерізє, сіаз5ійсайопз, плеїводз апа Пізіогу ої соПесіїоп); 
2) саїепдаг апа гікца! пли8іс РоїКІоге; 3) Татиіу апа гіша! пизіс ГоЇКіоге; 4) поп-гіша! 
плизіс РоЇКоге. ТБе ргоєгат сопіаїпз ої а 5е ої ргасіїса! сіаз5е8, а 5Богі дебсгірйоп 
ої Фе сошг5е апа а Пі ої едисайопа! апа тефодїса! Шегагиге Баг аї5о іпсішдез 
тодега рибіїсайопз, погайопе, Фізсортарпу апа Птетпеї гебошгсе5. 

Вазед оп Ше гісії ехрегіепсе ої іеасріпе плизіса! їоЇКІоге, їБе аціпог ргоро5е5 
го ц5е іппоуайуе їеасрілє птеодз, зисіЬ а5 іпсТадіпе ріесез ої гебіопа! ГоЇКІоге, 
Госиз8 оп Іоса! 5їуПяіс пливіса! Геагоге5, пуоЇміпе 5їпдепіз їо рагіїсіраїе іп БоЇКІоге 
ехредійопе, епсоипгавіпе пе регіогтіпеє ітаєтепіз ої ГоїЇК гіїе5, апа 5іпбіпо іп їБе 
їоїК 5су1е еїс. 

Кеууюпаз: ацібепіїс ти5віса! ГоїКіІоге, Роїк плизіс бепге5, БоЇК 5опез, Роїк іпз5іги- 
плепіз, пиизіса! РоЇКІогі8іїся, плизіса! апа БоЇКІогіз іс ехредійопея. 
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Рецензії, огляди, повідомлення 





Антологія необрядової пісенності другої половини ХХ - 
початку ХХІ століття. Рецензія на книгу: Грица Софія. 
Необрядовий фольклор західних регіонів України: регіональ- 
но-жанрова антологія. Київ: Ліра-К, 2020. 764 с.: нот. 


Серед вартих особливої уваги видавничих новинок минулого 2020 року 
спеціальне зацікавлення викликає праця відомої української етномузиколо- 
гині, докторки мистецтвознавства, професорки Софії Грици - регіонально- 
жанрова антологія «Необрядовий фольклор західних регіонів України», яка 
вийшла в київському видавництві «Ліра-К». 

Робота цікава з різних причин. Насамперед з огляду на її авторку - ба- 
гатолітню дослідницю української народної музики, що вже свідчить про 
відповідно високий рівень праці. Важливо відзначити, що антологія пред- 
ставляє необрядову українську народну пісенність (яка, до речі, на відміну 
від обрядової не часто цікавить дослідників) досить значного часового від- 
тинка: від 1966 до 2003 року. Збірка вміщує унікальну інформацію про те, 
що співали в різних західноукраїнських регіонах, як формувався, змінював- 
ся та «осучаснювався» репертуар. 

Фольклорний матеріал, представлений у збірнику, був записаний го- 
ловно в особистих і спільних музично-етнографічних експедиціях авторки. 
Учасниками колективних польових досліджень разом із п. Грицою були такі 
сьогодні відомі етномузикологи та фольклористи як Олександр Правдюк, 
Анатолій Іваницький, Михайло Хай, Галина Довженок, Олександра Бріцина 
та багато інших. Тож праця цікава 1 в тому сенсі, що подає історію експеди- 
ційної діяльності вченої та її сучасників. 

Не менш вартим уваги аспектом видання є охоплені дослідженням об- 
ширні терени західних регіонів України. Представлені в антології пісні 
були записані від народних виконавців із Гуцульщини, Буковини, Волині, 
Західного Поділля, Закарпаття, Наддніпрянщини, а також від працівників 
т. зв. «інтегрованих середовищ», зокрема Бурштинської ТЕС, Дністровської 
ГЕС, Чорнобильської АЕС. 

Із понад 1500 призбираних творів фольклористка включила до антології 
366 пісень (разом із варіантами - 394). Спеціальна увага авторки до варіантів 
дає змістовний матеріал для порівняльних досліджень, вивчення впливу со- 
ціального середовища на репертуарні заїнтересованості його представників. 
«У збірнику, -- як зазначила С. Грица, - переважають традиційні та новоство- 
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рені наративи - історичні пісні, співанки-хроніки, балади, соціально-побу- 
тові, родинно-побутові пісні, окремі жартівливі» (с. 4). Загалом до видання 
поміщені твори, які, за словами дослідниці, її зацікавили найбільше. 

Коментуючи підхід до упорядкування пісенного матеріалу в збірнику, 
п. Грица зазначила, що «визначальним критерієм для систематики і типо- 
логії необрядової пісенності в цілому є сюжет, критерієм стильової вери- 
фікації - модус мислення середовища, її регіонально-територіальна прина- 
лежність» (с. 46). Пісенний матеріал збірника так і рубриковано: спочатку 
окреслено етнографічні регіони, відтак зазначено області, у межах яких тво- 
ри упорядковано за їх сюжетно-тематичним критерієм. 

Розпочинається пісенна антологія з традиційної «Передмови», у якій 
вчена спинилася на важніших моментах історії появи збірника, основних 
принципах його укладання, подала коротку геополітичну довідку про захід- 
ноукраїнські регіони. 

Надзвичайно цікавими є дві поміщені в антології розвідки дослідниці. 
У першій із них, «Погляд на необрядову пісенність», вчена, відзначаючи 
спільні риси, притаманні загалом українській народній пісенності, виокрем- 
лює та коментує регіональну специфіку бойківського, лемківського, буко- 
винського пісенного фольклору. У розвідці п. Грица торкається проблеми 
індивідуалізації творчого процесу в народній творчості новітньої доби, пи- 
тань народного багатоголосся, нерівномірності розвитку обрядового та нео- 
брядового фольклору. 

Авторка порушила й надважливе питання подальшої долі фольклору. 
Дослідниця закцентувала на поступовому, щораз більшому переважанні 
сценічного «життя» народномузичної традиції над власне традиційним, що 
пов'язано з процесами урбанізації, скороченням сільського населення та все 
меншою його цікавістю до власних пісень, обрядів, щораз більшим доміну- 
ванням фольклоризму в різних його проявах, які, за влучним спостережен- 
ням С. Грици, інколи «схожі на штучно вирощені квіти» (с. 58). 

Окрема подяка дослідниці за поміщену в антології інформативну стат- 
тю «Шляхами фольклорних експедицій», ілюстровану ще Й рідкісними 
світлинами. С. Грица детально спинилася на маршрутах своїх експедицій 
та часі їх проведення, описала учасників польових досліджень. Тож, слід- 
куючи за розповіддю вченої, ми «пройшли» разом із нею її фольклористич- 
ними стежками, потрапляючи в різні пригоди, «зустрілися» з унікальними 
народними виконавцями та «прослухали» не лише пісні, але і їхні розповіді 
про власне життя. А ще авторка повіла про свої враження від незабутніх 
знайомств під час таких мандрівок, як, наприклад, із Наталією Семенюк - 
дружиною Марка Черемшини. Професорка поділилася власним досвідом 
спілкування не лише з традиційно сільськими жителями, а й респондентами 
Бурштинської ТЕС, Дністровської ГЕС, Чорнобильської АЕС, де в ході екс- 
педиції провела спеціальні соціологічні дослідження. 
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Власне найважніша в антології, звісно, її музична частина. Всі тран- 
скрипції С. Грица виконала власноруч. Як загалом прийнято, у збірнику 
представлено по одній строфі мелодії. В окремих випадках авторка, воче- 
видь вражена виконавською майстерністю народних співаків, а також на- 
магаючись бодай таким чином представити читачам техніку імпровізації 
талановитих виконавців, пропонує і 2-3 строфи, а інколи і 5-6 (наприклад 
Хо 45, 75). Подаючи в збірнику транскрипції наспівів, дослідниця дотриму- 
валася «загальноєвропейської системи графіки, не обтяжуючи мелодії без- 
ліччю додаткових діакритичних знаків, які ускладнюють сприйняття» (с. 4). 
Вчена відзначила, що «кожен зафіксований запис пісні є лише миттєвим 
знімком її усного виконання» (с. 4) і жодна нотація не передасть живого зву- 
чання пісні, всі виконавські тонкощі, тому щоби її якнайкраще «відчути» та 
зрозуміти, належить її прослухати. 

Важливу інформативну функцію виконують коментарі дослідниці, які 
вона пропонує до кожної пісні і які є певним прикметним визначником 
жанру збірника - антологія. У коментарях авторка подає час, історію та об- 
ставини фіксації твору, перелічує виконавців (із зазначенням року та місця 
його народження), інколи дає Їм характеристику, вказує на варіанти твору 
в цьому ж збірнику, описує виконавську манеру співаків, подає структуру 
вірша, форму пісні, ладову характеристику твору, а також й іншу, не менш 
важливу, супровідну інформацію. 

Пісенна антологія споряджена покажчиками, зокрема «Алфавітним по- 
кажчиком» 1 «Покажчиком виконавців», останній пропонує відомості про 
те, де був зроблений запис і які номери пісень зафіксовано від певного ви- 
конавця. Добре унаочнює та допомагає зорієнтуватися у виданні детальний 
зміст збірника. 

Отож антологія необрядової пісенності Західноукраїнського регіону про- 
фесорки Софії Грици стала вартісним поповненням на полицях етномузико- 
логів та всіх, хто цікавиться народномузичною культурою. Видання стало 
не лише зібранням фахово відібраних і прокоментованих пісенних зразків, а 
й унаочнило пісенні зацікавлення різних середовищ другої половини ХХ - 
початку ХХІ століття. Об'ємні та змістовні вступні статті професорки до 
збірника підсумували її теоретичні напрацювання в цій дослідницькій ді- 
лянці, а автобіографічні спомини про майже сорокалітню музично-етногра- 
фічну працю вченої доповнили наші знання про хоч і недавні, та багатьом 
невідомі сторінки історії української фольклористики. 


Ірина Довгалюк 


Ірина Довгалюк, етномузикознавиця, докторка мистецтвознавства, профе- 
сорка кафедри української фольклористики імені академіка Філарета Колесси 
Львівського національного університету імені Івана Франка, професорка ка- 
федри музичної фольклористики Львівської національної музичної академії 
імені Миколи Лисенка (Львів), ігадоураїуйк(ад)отаї!.сот, 138 066 772 67 76 
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Народні співи Кирилівки та Моринців. Записи 
Олекси Ошуркевича, транскрибування Михайла Мишанича / 
Гред. колегія: Ю. Рибак, Б. Луканюк та ін.). Львів: ГАЛИЧ- 

ПРЕС, 2020. 


Пропонований текст - не тільки (і десь вже не стільки) рецензія. Бо, 
користуючись нагодою, автор цих рядків укотре дозволив собі розкіш роз- 
мірковувати «уголос» і викласти тут розлогіше деякі ніби й принагідні, але, 
здається, важливі думки й спостереження стосовно речей загальніших, аніж 
сама рецензована новинка". Утім, саме вона спричинилася до появи цього 
нарису. 

Сучасний період української етномузикології ознаменований, поміж 
іншим, суттєвим збільшенням кількості джерельних видань, які в різний 
спосіб вводять до наукового обігу нові й нові матеріали та відомості щодо 
уснотрадиційної народномузичної культури. А проте, варто зазначити, се- 
ред джерельних публікацій останнього часу все ж помітно переважають аудіо- 
проєкти (компакт-диски тощо). І це зрозуміло: більша доступність нових 
технічних засобів (зокрема щодо «тиражування» звуку) дає змогу надолу- 
жити втрачене в попередні десятиліття й бодай частково заповнити лакуну, 
яку доводилося спостерігати в інформаційному просторі стосовно автен- 
тичного звучання фольклору. Та й готувати аудіовидання - справа вдячніша, 
«веселіша» й незрівнянно менш трудомістка й марудна, аніж готувати ви- 
дання нотні. Тим паче - якщо йдеться про видання строго наукові, спеціалі- 
зовані, орієнтовані на значно вужчу аудиторію фахівців, коли від початку 
годі чекати широкого суспільного розголосу чи комерційного успіху. 

Тому (1 не тільки тому) етномузичних збірників з'являється зовсім не- 
багато - принаймні якщо порівняти з численними плановими статтями". Бо 
ж, окрім іншого, нотні збірки є зазвичай результатом щирої ініціативи кон- 
кретної людини (украй рідко кількох людей); збірник, на відміну від плано- 
вої статті, народжується переважно «через внутрішню потребу» його «авто- 
ра» й часто є, так би мовити, синтетичним підсумком певного етапу його 
фольклористичної діяльності. Коли ж збірник готує поважна державна уста- 
нова - чи й не парадокс, але на виході не раз маємо звід-передрук... 

Що ж до нотних збірок на основі нових польових матеріалів, то очевид- 
на тенденція полягає в тому, що здебільшого за це беруться доволі молоді 
науковці, ще повні ентузіазму, для яких подібні проєкти є одним з актуаль- 
них, позірно посильних способів реалізуватися, відбутися в професії, проте 
їм подекуди закономірно бракує досвіду та вмінь. 





Як це колись робив Климент Квітка. 
2 Жорстко стандартизовані за формою, обсягом і стилем, вони нині є чи не ос- 
новною формою «писемної» активності етномузикологів. 
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Тим ціннішим є видання, яке мені випала честь рецензувати. Воно ста- 
ло результатом багатолітньої праці (інколи й боротьби) цілої зіркової коман- 
ди фахівців, що їхні функції розосереджені в часі й розподілені відповідно 
до основної спеціалізації кожного (див. про це далі). Бо ж зазвичай (принай- 
мні у більшості випадків) усю роботу над збіркою, від першої до останньої 
фази (польовий запис, транскрибування, укладання - та й суто видавничі 
клопоти), тягне на собі одна єдина особа... 

Отже, 2020 року, після тридцятилітніх поневірянь і, часом, сумних при- 
год, нарешті побачила світ збірка «Народні співи Кирилівки та Моринців», 
яка репрезентує пісенний фольклор з родимих місць Тараса Шевченка у по- 
льових записах відомого луцького збирача-ентузіаста Олекси Ошуркевича, 
які нотував найавторитетніший львівський транскриптор Михайло Миша- 
нич. Укладанням кінцевої версії збірки займалася ціла група провідних львів- 
ських етномузикологів. 

Важливо: видрукувана фінальна версія суттєво різниться від початко- 
вої, підготовленої до друку ще на початку 90-х, Утім, зміни (аж до докорін- 
ного перегляду концепції укладання й панівного ракурсу, метаморфози, а 
часом і «муки переродження») хіба пішли їй на користь. Бо в кінцевому її 
вигляді українська фольклористична спільнота отримала продукт найвищо- 
го гатунку, багато в чому - приклад до наслідування. Тепер як страшний сон 
можна забути конформістську, власне дилетантську щодо нотацій публіка- 
цію частини цих матеріалів (Луцьк, 2006). 

Не раз буває, що робота, яка надто довго чекає на оприлюднення, стає в 
чомусь застарілою вже на час виходу у світ. Це, зрозуміло, малою (принай- 
мні меншою) мірою стосується самого нотного матеріалу фольклористич- 
них збірників та способу його подання. Але вступні тексти, написані колись 
за вимогами того часу й тієї ситуації, сьогодні нерідко сприймаються як дещо 
наївні й можуть публікуватися радше як документ, що свідчить про стан 
справ у самій тодішній науці й навколо неї. Бо, крім того, що за ці роки зба- 
гатився аналітичний інструментарій етномузикології - якимись подібними 
надходженнями поповнено і її джерельну базу, - то ж невиданий ще матері- 
ал уже був десь опосередковано осмислений колективним цеховим розумом. 

Тому упорядники цілком логічно відмовилися від давно готової науко- 
во-популярної передмови, яку написав сам збирач у стилі, властивому вдум- 
ливому інтелігентові, але почасти таки інспірованому видавництвом, - і на- 
писали нову, актуальну Й концентровану - може, десь і надто компактну, 
лаконічну, адже подекуди хотілося би детальнішого опису й розбору окре- 
мих позицій. Зокрема - атрибуції та бодай найзагальнішої характеристики 
репрезентованої локальної традиції в контексті регіональної, звенигород- 
ської, яка поєднує в собі наддніпрянські (більше) й подільські (значно мен- 
ше) риси. Утім, це й не входило до завдань авторів передмови - аналітичні 
студії віддано на відкуп Метрові: блискучий музичний (передовсім струк- 
турно-типологічний) огляд подано окремою розвідкою, яка належить Богда- 
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нові Луканюку 1 є збірним, редагованим та розширеним варіантом щонай- 
менше двох його колишніх публікацій із цієї теми. 

Суто етномузикологічним спрямуванням збірки можна пояснити й по- 
вну відсутність етнографічної складової (саме так, пісенна збірка записува- 
ча-етнографа не містить детальніших відомостей щодо обставин виконання 
твору, окрім самого зазначення жанрового різновиду). Хоча ці відомості, 
треба гадати, було задокументовано - найімовірніше, у польовому записни- 
кові (бо навіть повні поетичні тексти пісень задля економії магнітофонної 
плівки фіксувалися саме в такий спосіб), тоді як рекордовано лише спів, та 
й то здебільшого по кілька перших строф твору (не раз усі вони представле- 
ні в збірці багатострофними! нотаціями). 

Більшість «типових» культпроєктів радянської доби, на кшталт «На- 
родні пісні батьківщини ММ», є чи не від початку штучними, надуманими й 
великою мірою спекулятивними; цей уїжджений шаблонний підхід активно 
культивували за радянських часів, він, строго кажучи, не є вповні науковим, 
радше таки популярно-ідеологічним - чи, як тоді мовилося, науково-попу- 
лярним. Ясно, що чистій фольклористиці від такої постановки питання зис- 
ку небагато, бо ж це не власне етномузикологічний, а більше загальнокуль- 
турний, у кращому разі культурологічний ракурс. Проте й він, звісно, має 
право на існування та потребує свого дослідника. Навіть коли йдеться про 
народні пісні з батьківщини скульптора, художника чи літератора-прозаїка. 
Коли ж мова заходить про пісні з рідних місць Кобзаря, чия співуча муза 
великою мірою надихалася народними мотивами, -- жодні сумніви в право- 
мірності й необхідності таких експлорацій відпадають. До того ж вивчати 
цей ракурс потрібно «на зустрічних курсах», спільними зусиллями 1 фоль- 
клористів, 1 філологів-шевченкознавців. 

Але, повторімося, пропоновану збірку повністю дотримано в етномузи- 
кологічному річищі, тому упорядники слушно не давали на титул чогось па- 
фосного, на кшталт «Пісні батьківщини Поета», а обмежилися нейтральною 
географічною вказівкою та іменами збирача й транскриптора (цей збірник, 
імовірно, й звався би поміж фольклористами «збірка Ошуркевича-Мишани- 
ча», коли б не наявність іще двох подібних, на разі до кінця не зреалізованих 
проєктів, присвячених пісням Лесиного й Каменярового країв). 

Своєрідність цієї збірки полягає в її скерованості на розв'язання не лише 
суто етномузикологічних завдань -- непроста історія постання книги й довга до- 
рога до читача, детально висвітлені у вступі та окремій публікації Ю. Рибака», 





Ї Таке подання останнім часом рідкість: річ як в економії місця й робочого ре- 
сурсу, так і в принципово інакших преференціях і завданнях більшості сучасних 
публікацій. 

2 Рибак Ю. Листування Олекси Ошуркевича та Михайла Мишанича щодо під- 
готування фольклорних збірників. Етномузика. Львів, 2016. Число 12 / упоряд. 
В. Ярмола. С. 117-150. 
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дозволяють побачити в праці документ соціокультурних реалій та навколо- 
фольклористичних тенденцій пізнього СРСР і пострадянської доби. 

Очевидно: якщо проєкт інспірований (реально чи бодай гіпотетично 
може бути замовлений, фінансований 1 спожитий) системою - управлінням 
чи цілим міністерством культури з його ніби потужним (адмін)ресурсом - 
видавництвом еїс., - ця система нав'язує формат і спрямування, ідеологію і 
стиль, жорсткіше чи м'якше, реально чи лише у свідомості виконавця цього 
проєкту, але вона контролює та курує процес 1 результат. Виконавець, при- 
речений підкорятися форматові, мимоволі коригує задум, орієнтується на- 
самперед на її (системи) «смаки», норми та вимоги - 1стає фактично провід- 
ником уже не своєї власної, а затвердженої згори «єдино вірної» культурної 
доктрини. Балансувати ж, маневрувати, але робити водночас своє - вищий 
пілотаж, доступний одиницям. 

Отже, скільки рецензована збірка є плодом колективних зусиль - харак- 
теризувати й оцінювати належить окремо внесок кожного з виконавців цього 
результативно «складеного» проєкту; щонайменше таких кооператорів є чо- 
тири: збирач, транскриптор, автор аналітичної студії та група упорядників. 

Польове рекордування пісень здійснив Олекса Ошуркевич -- луцький 
збирач-подвижник, краєзнавець, який присвятив справі записування фольк- 
лору кілька десятиліть свого життя. За три виїзди до означеного терену 
(другий - з урахуванням порад етномузикологів-професіоналів щодо необ- 
хідності заповнити прогалини в матеріалах першого, третій - задля розши- 
рення «Шевченкової» складової на вимогу видавництва) було зафіксовано 
загалом 440 одиниць інформації - що на тлі майже (чи й геть!) повної від- 
сутності на той час аудіозаписів музичного фольклору з малої батьківщини 
Великого Кобзаря складає, погодьтеся, більш ніж переконливі цифри. 

Михайло Мишанич - один із найкваліфікованіших і найпрацьовитіших 
транскрипторів останнього півстоліття, людина, чиє ім'я в українських ет- 
номузичних колах є чи не синонімом до самого слова «транскриптор»: саме 
він був одним із розробників і найактивнішим провідником культивованої 
львівською етномузикологічною школою методики транскрибування тради- 
ційних народних мелодій. Уже на час роботи з матеріалами Ошуркевича в 
кінці 1980-х у доробку Мишанича було понад 5 тисяч нотацій! - щоправда, 
переважно з західноукраїнських теренів, тож матеріал із Черкащини став 
для нього певним викликом, із чим фахівець, треба сказати, уповні дав собі 
раду. Транскрипції М. Мишанича не просто фахові, а власне зразкові, зде- 
більшого - прискіпливо деталізовані (не раз аж такі, що для рецензованої 
публікації довелося компромісно вдатися до певного незначного їх редагу- 
вання, вилучивши частину «фонетичної», фонологічної інформації, аби зро- 
бити їх трохи прозорішими, доступнішими ширшому колу музикантів, - 





"А нині, найімовірніше, уже кільканадцять чи й кількадесят тисяч. 
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утім, редагування це, здійснене Ліною Добрянською під час набору нот, є 
вельми делікатним). 

Що ж до автора аналітичної студії (як сам він її скромно називає -- «сту- 
дійки») професора Богдана Луканюка - то це фігура настільки авторитетна 
й відома, що окремого представлення либонь не потребує (але ж таки ризик- 
немо на подальших сторінках висловити й окремі зауваги щодо цього, як 
завжди, блискучого й глибокого тексту, усвідомлюючи та водночас десь ін- 
спіруючи чи й провокуючи можливі наслідки у вигляді розгорнутої поле- 
мічної статті-відповіді). 

Упорядники й редколегія - група провідних львівських етномузикологів 
(Ю. Рибак, Б. Луканюк, Л. Добрянська, І. Довгалюк, В. Ярмола, Л. Лукашен- 
ко); голова редколегії - ректор ЛНМА імені М. В. Лисенка Ігор Пилатюк!", 
Фактично заново укладаючи збірку, упорядники вибрали з усього задепоно- 
ваного в Проблемній науково-дослідній лабораторії музичної етнології (далі -- 
ПНДЛМЕ) корпусу творів цієї колекції, записаних 1 транскрибованих ще на- 
прикінці 80-х (327 мелодій), лише 114 найпоказовіших з певного погляду 
нотних зразків, а саме - таких, які сукупно ілюстрували б усі виявлені в тра- 
диції музичні типи", Але внаслідок цього кардинального укомпактнення чо- 
мусь не потрапили до «вибраного» ані співані для дітей колискові та забав- 
лянки, ані приспівки" - позаобрядовий розділ складають лише самі «пісні». 

Відсутність окремого розділу, присвяченого дитячій народномузичній 
культурі, змушує шукати колискові серед звичайних - та, як зрештою вияв- 
ляється, марно. Утім, збирач таки їх зафіксував (у кількості 7 зразків), бо ж 
деякі з них зацитовано й проаналізовано в студії Б. Луканюка. 

А проте, хіба найбільшим недоліком збірки як репрезентанта картини 
пісенного фольклору Звенигородщини є повна відсутність у ній традицій- 
них зимових творів, жодного з яких не було зафіксовано в терені збирачем, 
що, як делікатно коментує ситуацію Б. Луканюк, «їх не могли собі вже при- 
гадати навіть найстарші жінки». Та ж це викликає неабиякий подив у тих, 
хто бодай трохи ознайомлений з місцевою традицією та її станом (мірою 
збереження). Бо ж насправді зимовий цикл тут багатоманітний, найбагат- 
ший з усіх календарних (колядки, щедрівки, меланки, посівалки, дитячі при- 
співки-кричалки, різною мірою фольклоризовані церковні коляди та приу- 
рочені до Різдва псальми). Він добре зберігся навіть у пам'яті місцевих 
жителів середнього віку, його повноцінно задокументувала в Моринцях та 
Кирилівці Ганна Коропніченко через 15 (!) років після експедицій Ошурке- 
вича: у 2000-му вона записала навіть зразки колядок класичного типу 59р4, 
а також щедрівки кількох типів, меланку та ін. 





" Саме йому належить подякувати за фінансову підтримку цього видання. 

2 Щодо звичайних пісень - радше таки не типи, а форми, див. про це далі. 

з «До танцю», «до чарки» - хоча, упевнений, вони представлені в традиції дале- 
ко не однією мелодією. 
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А от жнивні (тут радше «обжинкові») пісні, не виявлені збирачем у се- 
редині 1980-х, дійсно забулися значно раніше. Проте колись вони складали 
цікаву частину місцевої народнопісенної культури, відомості про це (1 навіть 
поетичні тексти тутешніх обжинкових творів містить досі не видана повніс- 
тю розвідка Агатангела Кримського (його, до речі, варто було би бодай згада- 
ти в передмові як фігуру значущу в контексті розмови про фольклор Звени- 
городщини, не обмежуючись безіменною виноскою-посиланням). 

Що ж до вислову «не виявлено автентичних колядок» у передмові, то 
його можна трактувати й так, що колядки пізнішого шару (зокрема т. зв. 
«церковні» - уснописемні, адаптовані народномузичною традицією, які дав- 
но стали однією з її складових і навіть емблем - чи не більш упізнаваних 
порівняно зі старшими) збирач таки зарекордував і вони, можливо, наявні в 
повному, задепонованому в ПНДЛМЕ корпусі - лиш упорядники ухвалили 
вольове рішення обмежитися добіркою питомих зразків! що, ясно, неабияк 
викривлює реальну картину місцевої традиції, цензуруючи й ідеалізуючи її, 
підганяючи під оті канонічні «90-60-90».., Утім, традиція таки сильно від- 
різняється від ідеалізованих уявлень про неї, а колядки-псальми однозначно 
заслуговують на ретельне вивчення - тим паче, що цей шар зимових творів 
однозначно вже побутував у Шевченкових селах за часів його дитинства. 


Структура та зміст збірки вповні відповідають уявленням про те, як 
має виглядати наукова публікація музичного фольклору: 

1. Передмова загального плану та - окремо - вужча, спеціалізована етно- 
музикологічна розвідка, подана в кінці книги. 

2. Корпус наспівів, представлених фонетичними (напівфонологічними) но- 

таціями. 

Поетичні тексти (упорядковані й подані окремо від мелодій). 

4. Деталізовані паспорти записів. Окрім року народження респондентів 
указано їхню освіту Й соціальний стан - що дозволяє робити на це по- 
правку під час перегляду зразків, записаних, приміром, від місцевої ін- 
телігенції. Такий підхід рідко коли може бути послідовно реалізовано в 
етномузичних збірниках через те, що збирачі далеко не завжди педан- 
тично зазначають у супровідній польовій документації ці, ніби й додат- 
кові відомості про інформантів, тим «за замовчуванням» записуючи 
всіх їх у колгоспники. 

5. Коментарі й примітки до пісень (від виконавців та записувача, тран- 
скриптора, етномузиколога-аналітика). 

6. Допоміжний науковий та пошуковий апарат, представлений цілою низ- 
кою покажчиків. 


9» 





Ї Хоча кілька пісень літературного походження таки представлені, наприклад 
Хо 52. 
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Дані, скрупульозно наведені щодо кожної з інформанток", указують, що 
їхній вік здебільшого середній; найстарших, хто володіє традицією у повно- 
му (принаймні значно повнішому) обсязі й репрезентує старший виконав- 
ський стиль, - якщо не одиниці, то незрівнянна меншість». Їх, найімовірніше, 
не виявляли прицільно, а якщо такі траплялися - їх рідко опитували, ще й 
окремо від гуртів, аби повніше зафіксувати корпус старших творів і старшу 
манеру співу. Цим частково пояснюється, зокрема, та ж абсолютна відсут- 
ність задокументованих зимових творів - та й лірика представлена здебіль- 
шого зразками «підстаршого» шару, що культивувався поколінням народже- 
них у 20-ті - 30-ті роки (зокрема пісень загальновідомих та майже шлягерів), 
що ці пісні «самі пливли до рук» записувача. Хоча, звісно, є Й низка винятків, 
сказане - радше тенденція, проте доволі очевидна. Однією з таких збираць- 
ких удач є пісня «Туман яром, туман яром, ой туман долиною», Хо 53, питома 
рекрутська (утім про це, на жаль, не зазначено в жодному коментарі). 

Те ж стосується й Хо 89 («У неділю вранці синє море грало»), строкар- 
ської (на Правобережжі частіше кажуть «строкової»), про що теж нема жод- 
них указівок - атрибутувати її як таку можна лиш добре знаючи правобе- 
режну традицію загалом. До речі, строкарські, власне кажучи, належать до 
літнього жанрового циклу, хіба що це не класичні обрядові чи (суто фор- 
мально) трудові, але ж вони вписані в календарі, приурочені до певного пе- 
ріоду й ситуації та прив'язані до певної, доволі вузької (?) групи, окресленої 
двома ознаками водночас - статево-віковою й соціальною (дівчата-підлітки 
з найбідніших родин). Мелодика й манера співу строкарських пісень демон- 
струє виразний зв'язок з обрядовим інтонуванням, зокрема з плачовою куль- 
турою: ладова будова, подібна до весільних «журних», експресивна подача, 
часто на межі афекту, винятково польовий спів (ніяк не хатній, у чужій хаті 
такого не поспіваєш, хіба пошепки, що також є ситуацією напівсакралізова- 
ною...) 1 багато чого іншого. 

Але строкарські за утертою вже інерцією раз у раз розміщують серед 
позаобрядових, звичайних, у чому також є логіка, Проте обряди таки бува- 
ють різні... та ж цей весь пасаж - навіть не рекомендація, радше принагідні 
міркування на близьку авторові цих рядків тему - з надією врешті-решт до- 
нести цю не вперше повторювану думку до колег по цеху... 

Отже, крім простішої симетричної, милої серцям західноукраїнського 
збирача й транскриптора лірики, переважно побутової, збірка містить кілька 





Саме так, «інформанток», бо чоловіків серед респондентів нема, лише жінки й 
дівчата різного віку. 

2. 17 із 34 виконавиць були народжені перед 1920 р. і мали на час запису більш як 
65 років, але з них лише дві мали трохи більше ніж 830 років. 

3 Бо «строк», найми дівчат - це завжди один і той чітко окреслений період - рік 
«без зими». 
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зразків, вельми індивідуалізованих у своїй музичній формі (не уніфікованій 
необхідністю пошуків спільного варіанта-знаменника) та інших стильових 
засобах, що вбереглися від руйнації, уникнувши впливів клубу чи маскульту. 
Та ж, полемізуючи тут із самим собою, автор рецензії мав би згадати, що 
будь-яка жива традиція складається передусім із нормативного, її поточне 
обличчя лише доповнюється «з країв» реліктами й новотворами. Тому збірка 
дає цілком адекватне уявлення про фольклор Звенигородщини -- лиш станом 
на середину ХХ ст., а, звісна річ, не на Шевченкову добу. Хоча збирач-про- 
фесіонал, поза сумнівом, зміг би відшукати способів ухопити й попередній 
шар, ближчий до часів Поета, - шар, який на момент експедиції був уже май- 
же втрачений, бо зберігся лиш у пасивній пам'яті представників доколгосп- 
ного покоління. Утім, заслуга О. Ошуркевича й без того незаперечна: він хіба 
перший, хто не просто записав бодай щось із музичного фольклору Морин- 
ців 1 Кирилівки, а й зібрав вагому викінчену колекцію тамтешніх пісень. Бо 
хоча доцільність 1 необхідність такої роботи на батьківщині Кобзаря ніби й 
трюїзм, проте фахівці десятиліттями лише пафосно маніфестували цю необ- 
хідність, ніяк не доходячи до справи, яку зрештою на вельми достойному 
рівневі виконав збирач-любитель. 

Збірку вирізняє якісний рівень тексту, старанно виписаного й уважно 
вичитаного (бо, буває, сирі й подекуди неохайні тексти деяких колег відби- 
вають охоту до їх читання попри змістову вартість). Окремі дрібні стильові 
огріхи є хіба в анотації, як-от: «музичний матеріал вирізняє високий рівень 
нотацій» (дивна закономірність: прикрі недогляди чомусь найчастіше тра- 
пляються на початкових сторінках чи найвидніших місцях, у чому автор має 
особистий невеселий досвід...). Так само в першому абзаці розвідки Б. Лу- 
канюка подибуємо надконтроверсійне словосполучення «автентичний фольк- 
лор» (добре, що хоч не «народний» - а проте, зрозуміло, що саме спонукало 
вжити цей тавтологічний за своєю суттю конструкт). 

У типологічному покажчикові, на жаль, відсутні назви колонок, тож на- 
віть кваліфікованому читачеві непросто дійти висновку, що наведені рит- 
мічні моделі є насправді мелоритмічними формосхемами. Вказівку на це 
бачимо лиш у розвідці Б. Луканюка. Але підказкою може стати, приміром, 
вигляд типу ЇХ (класичний весільний шестидольник, різновид із фермату- 
ванням у кінці парних фраз), бо виписування повтору «ситуативно» ізорит- 
мічних рядків найлогічніше пояснюється саме прагненням зауважити від- 
мінність їх мелічного змісту (а принагідно й утворену тим ферматуванням 
позірну подібність початкової «півформи» до типу 76.). 

Либонь через суто технічну помилку тип ХУІ (ВСЛ, У445,) у покажчи- 
кові залічено до танцівних. Сумнівною виглядає й пропонована його рит- 
мічна модель, де за надто сміливого моделювання не взято до уваги гене- 
тичного зв'язку з базовим У53, що цей У445 є Його сталою формою другого 
покоління, реалізованою в трійковій ритміці. 
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Творів пізнішого шару в збірці зовсім небагато, таку позицію укладачів 
цілком можна пояснити й зрозуміти - хоча усно-писемні зразки таки станов- 
лять тут цікавість бодай з огляду на початкову концепцію проєкту. Проте під 
час складання збірок цим шаром здебільшого несправедливо нехтують, ніби 
виносять його «поза дужки», репрезентуючи традицію у її «ідеальному», без- 
заперечно питомому! вигляді (треба гадати, кільком цим зразкам поталанило 
втрапити до збірки передусім саме через подібність їхніх форм до питомих). 

Мелодії в кожному розділі (розділи відповідають окремим жанровим 
циклам) впорядковано за формами, власне за реальною віршовою будовою 
(не завше за типами, див. про це далі), а саме - за зростанням кількості си- 
лаб у групах. Так, «Звичайні» починаються творами з віршем У43; затим 
ідуть зразки М44, У446, У55... 1 так далі за збільшенням кількості складів 1 
груп у рядку, по 1-2 зразки на кожну форму, від простіших до найскладні- 
шої У388;668. 

Плюси такого підходу очевидні. Проте одним із неминучих наслідків 
послідовного застосування цього принципу впорядкування є те, що, зокре- 
ма, у розділі звичайних творів (який цикл є, певна річ, вельми строкатий) 
поруч не раз опиняються мелодії дуже далекі за походженням і стилістикою, 
лиш ідентичні чи близькі за віршем -- див., приміром, Хо 52 (твір літератур- 
ного походження) та Хо 53 (питома рекрутська пісня). Якби, уявімо собі, на 
Звенигородщині побутували коломийки чи співанки з фірмовим Шевченко- 
вим У446 (поет «успадкував» цей вірш від власної бабці, родом із Прикар- 
паття), то саме співанку було би подано під Хо 54... 

І навпаки, мелодії, що належать одному типові, нерідко є розпорошені 
(чого б не сталося, коли б їх ритмічні форми було попередньо модельовано до 
рівня ритмотипу). Так, близькоспоріднені УА... 81212... та похідний, утворе- 
ний тривіальним вставним «ой» на початку силабогрупи УЗ... В11112..., ви- 
являються розділені іншими зразками, а проте, мали б бути поряд. Коли ж 
це дроблення спорадично виникає в різних строфах одного твору, то за орі- 
єнтир, здається, компромісно взято першу строфу. Утім, за моделювання, 
типізації (коли б твори були розташовані не за формами, а саме за типами) 
не виникало б ситуацій, що дві майже тотожні мелодії (відома «ОЙ ти, ви- 
шенько», У 55, Хо 73, та виконувана тут на її голос «Ой не жалько мені», Уб6, 
Хо 86) подано не підряд, а врозбивку. 

Типологічний перегляд звичайного жанрового циклу в розвідці Б. Лу- 
канюка унаочнено таблицею зі 73 позицій. Ця таблиця (форм - не типів) у 
статті має відсилання до номерів у депонованому рукописі - звісно ж, не 
доступному читачеві. Натомість у покажчику в кінці збірки всі виявлені в 
необрядових піснях 73 пісенні форми (немодельована віршова будова вкупі 





Хоча зрозуміло, що велика частина нині «беззаперечно» питомих творів, форм, 
типів і стильових прийомів також є запозиченнями, лиш набагато старшими. 
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з мелоритмічною формосхемою) дубльовані вже з відсиланнями до номерів 
у самій збірці. 

То ж, очевидно, науковцям варто б урешті чітко розмежувати поняття 
«пісенна (за замовчуванням - навіть не мелоритмічна, а часто складорит- 
мічна, зіс!) форма» та «пісенний/складоритмічний тип», або ж доведеться 
впровадити ще й окреме «мелоритмічний тип», що за суттю (але хіба таки 
не вповні) дублюватиме вже утерте «мелотип». Бо ті 73 місцеві звичайні 
музичні типи, виявлені й представлені в покажчикові, - це насправді 73 фор- 
ми, а типів, звісно, десь утричі менше: багато з тих форм є формами чи й 
відмінами одного типу, лиш не типізованими (бо ж, іронія, мають різну ме- 
ліку...), а поданими кожна окремо, а5 15. 

Хіба небезспірним виглядає визначення Б. Луканюком віршування при- 
співок (та ще більше - колискових) як тонічного. Хоча дійсно, тенденцію до 
тонізації силабіки в певних жанрах українського фольклору таки можна 
спостерігати, вона помітна навіть у деяких обрядових -- щедрівках чи ве- 
сільних. Та ж полеміку на цю тему либонь варто вести окремо, тут обмеж- 
имося хіба кількома промовистими прикладами: 


Кіт, кіт / Бараган У23 К22 112 
По садочку гуляв уб ВІ112 112 
Перепілочок збірав 7 В1111112 
... Ой ну люлі / коточок 43 ВІ1111 112 
Вкрав у бабки / клубочок 43 ВІ111 112 
... Ой ви, гулі / негудіть 43 ВІ111 112 
Василика / не збудіть 43 В1111 112 
... Агчия ти дбчка? уб В111122 
Я Іванова дочка. 43 ВІ1111 112 
або: А я Іванова уб В111122 


Важливо: тип віршування мав би визначатися за властивостями само- 
го лише вірша, без жодної уваги до наспіву, на який його розспівано -- бо ож 
один і той текст може поєднуватися з принципово різними мелодіями, а 
відтак по-різному ритмізуватися. Проте навіть суто філологічна теорія 
тонічного віршування останнім часом усе частіше оперує категоріями му- 
зичного ритму, називаючи різновиди тоніки «тактовиком» чи навіть «па- 
узником» ... 

Принагідно нагадаймо також і про поширення в Центральній Україні 
як двійкової, так і трійкової ритмізації одних і тих же колискових текстів -- 
а рівно й про т. зв. звільнено- та вільносилабічний вірш, що ритмізується, 
зокрема, дольним ритмом, із притаманними останньому дробленнями й 
стягненнями тривалостей. 

Кожен розділ нотної збірки відповідає певному жанровому циклові, ме- 
лодії у кожному розділі поділено на співні й танцівні - якою, послідовно 
дотриманою додатковою рубрикацією виокремлено дві танцівні веснянки й 
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одну позірно «танцівну» серед весільних. На важливості цього моменту не- 
прямо наголошено аж настільки, що в розділах, де танцівні відсутні (чи не 
представлені, як, приміром, не представлені приспівки серед звичайних) 
упорядники все одно залишають вказівку «Співні» як єдину підрубрику, да- 
ючи тим читачеві додаткові орієнтири різного плану. 

До речі, єдина ніби танцівна весільна (Хо 28, «Свашечки, свашечки, наші 
голубоньки») насправді такою не є - вона не танцівна, а також співна, як і 
всі решта весільних тирадних, лиш має форму, подібну до кільцевої (що зо- 
всім не рідкість у весільних тирадах на основі 6-дольника, де «вставні» 
4-дольні побудови утворюють щось на кшталт «ходу», «коліщатка»). 

Звісно, далеко не всі дрібні зауваження варто виписувати «списком», а 
тим паче коментувати: у рецензіях їх зазвичай узагальнюють або наводять 
як приклади-ілюстрації. Проте саме на прискіпливому розборі наполягали 
упорядники збірки (вони ж - замовники цієї рецензії), мовляв, це піде лише 
на користь справі. Тож наступний розділ - для тих, хто не обмежиться за- 
гальною картиною, а ладен заглиблюватися в деталі. 

У нотації Хо 18, «Ой піду я та й до дунаю» відсутня пунктирна тактова 
риска, яка би відбивала похідний характер стабільного У45, утвореного дро- 
бленням Уб (так само у ХоМо 13, 14, 15, 17 тощо). 

Нотацію Хо 36, «Ой ти, орле сизокрилий», тактовано з пунктирною рис- 
кою між піввіршами у У44 попри буквальний повтор мелодичної фрази, якою 
розспівується кожен із них. Відповідно і в другому мелорядкові об'єднаними 
в одному такті опинилися дві цілком самостійні мелодичні фрази. 

У творі Хо 54, «Ой гай, мати» (майже Лисенків варіант, до речі, теж ре- 
крутська пісня), ладова будова подібна до т. зв. «триопорних» журних ве- 
сільних (з опорами на І, 2 та 5 щаблях і закінченням на І, а частіше таки на 
2 щаблі, якому в разі нотування іп С відповідає фінальне «А», аби витрима- 
ти єдність звукоряду у всьому корпусі наспівів, див. МоМо 17, 18). Тож для 
унаочнення цієї зовсім не випадкової подібності в ладовій будові рекрут- 
ської мелодії з весільними либонь варто було нотувати цей хрестоматійний 
наспів подібно до них (із «ля» наприкінці) - як це слушно зроблено у Мо 92 
(«Не ходи, улане», на цю баладу принагідно звертаємо увагу як на ще один 
зразок із багатьма рисами старшого правобережного стилю -- може, саме 
того стилю, що активно проявляв себе за часів Шевченка). 

Хо 57, з огляду на тип ритму, либонь варто було тактувати із затакту, ви- 
ставивши на початку розмір 4/4 та змінюючи його на 3/4 там, де редукується 
(вилучається) музичний час. 





Т Насправді ж це просто нижник суміжного модаля в тримодальності (див. про це: 
Б. Луканюк. Думовий лад. Родина Колессів - спадкоємність науково-мистецьких 
традицій (з нагоди 140-річчя від дня народження академіка Філарета Колесси): 
зб. наук. праць та матеріалів / упор. І. Довгалюк, А. Вовчак. Львів, 2013. С. 463 - 
535. Серія «Українська філологія: школи, постаті, проблеми»; вип. 13. 


206 


У нотації Мо 65 фарингалізації («гакання», відбивання голосом у роз- 
співах) західноукраїнський транскриптор контроверсійно оформив як окре- 
мі склади: без ліги, яка б охоплювала весь той розспів, та - коли з'являються 
вісімки - з прапорцями замість ребер. 

Але зауважмо, що свіже вухо транскриптора, не замилене слуханням 
сотень і сотень центральноукраїнських пісень, вловило деталі, які здебіль- 
шого лишаються поза увагою (1, відповідно, поза графічною фіксацією) тих, 
хто спеціалізується на цьому регіоні, і - як не парадоксально це звучить - 
саме тому не усвідомлює багато чого з місцевих особливостей, бо в сприй- 
нятті наддніпрянця вони давно стали фонетичною нормою, загальним міс- 
цем. Так, у нотації Хе 61 відображено альтернативне використання різних 
способів фарингалізації, а саме «гакань» 1 «гакань» - виконавського прийо- 
му хоч і не повсюдного, але й не рідкісного, проте, здається, досі спеціально 
не зауважуваного. 

Твір Хе 80 «Ой ти, місяцю» - заїжджений маскультурою шлягер у його 
«найвіруснішому» вигляді, з вульгарною ферматою в кінці третьої фрази - 
навряд чи вартий був того, аби його вміщувати до збірки такого плану, як ця. 

Якщо говорити про Хо 107 «Ой у лузі, лу-у-у-зі...», то виглядає на те, 
що маємо справу з «оригіналом» пісні, уривок якої звучав у радянському 
кінофільмі «В бой идут одни старики». 

На додаток іще кілька міркувань і спостережень. 

- | Упорядники зі зрозумілих причин (передусім аби не виглядало надто 
подібно до академічної музики) переклали виставлені транскриптором 
італійські позначення характеру виконання українською. Та деякі із цих 
українських позначень (штибу «Лагідно»), мабуть, більше б пасували 
пісеннику; може, варто було залишити оригінальні. 

- | Апокопи (у Хо 11 та ще кількох) оформлені в спосіб, що недоспіваний 
склад відсутній як такий. Утім, він усе ж зазвичай вимовляється -- по- 
шепки, інколи майже нечутно. Повне Його випускання притаманне біль- 
ше співакам, які засвоїли такі твори шляхом певного вишколу (що в цьо- 
му випадкові малоймовірно, зважаючи на роки народження виконавиць: 
1916, 1919 та 1920). Хоча, скажімо, у Хо 15 цей склад виписано під ко- 
ротенькою нотою, така графіка вповні відповідає традиційній виконав- 
ській нормі. 

«| Зовсім ніби дрібничка: дещо плутає уважного читача непоодинокий різ- 
нобій великих і малих літер на початку рядків у підтекстовці нот. Бо це 
викликає бажання зрозуміти, яку саме додаткову інформацію стосовно 
форми твору прагнув тим передати транскриптор (1 чи йдеться, власне, 
про рішення транскриптора, чи про неувагу під час набору, а якщо саме 
так було в чернетці, то, може, варто було таки вдатися й тут до міні- 
мального редагування -- тим паче, що за потреби редаговано й значно 
суттєвіші моменти, навіть змінено висоту багатьох нотацій, аби подати 
всі, «як годиться», іп С). 
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Звернімо увагу: у коментарях транскриптора, крім відомостей щодо 
способу виконання й характеру звучання, не раз уміщено цінні й далеко не 
очевидні спостереження загальнішого плану (приміром, щодо ймовірного 
лірницького походження мелодії Хо 94), Але до окремих номерів не завади- 
ли б, може, короткі етномузикологічні коментарі, приміром, такого плану: 

Хо» 37, «Зелена діброва без вітру шумить». На Східному Поділлі пісня 
побутує як весільна, це т. зв. весільна лірика: характерний майже знаковий 
для наспівів такого гатунку «триопорний» лад; вірш 6-5, що насправді є амп- 
ліфікованим У53 у двійковому прочитанні. Лиш в третій фразі вже відбуло- 
ся скорочення мензури з 6 до 4 мір, яке безповоротно переводить форму до 
баладних. Текст контамінований: перші строфи з «журної» весільної, про- 
довження -- класична балада «дочка-пташка». До речі, в останньому рядку 
цієї нотації дивує послідовність звуків с-сі8-с, що насправді, поза сумнівом, 
є діатонічним с-д-с, де д притиснений на півтону, аж до де5. 

Ідеально пасує змісту збірки її дизайн, ошатний, але доволі строгий, 
лаконічний та вишуканий водночас - дизайн, у якому геть відсутні лубочні 
псевдонародні елементи, нерідко використовувані для оформлення народ- 
нопісенних збірок, не тільки популярних, а й, смішно, наукових. Гарна полі- 
графія й «породиста» благородна обкладинка суттєво прикрашають 1 без 
того прекрасне видання, виплекане й «вилизане» до дрібниць стараннями 
його авторів, підсвідомо викликають до нього додаткову повагу й, прошу 
вибачити на слові, щиру симпатію. Збірка, так би мовити, «лежить у руках», 
вона жива й тепла - попри її суто наукове наповнення. 

Ще більше б прикрасив збірку аудіододаток до неї, чи то у вигляді долу- 
ченого диска, бодай із вибраними пар3-файлами, чи то у вигляді посилання на 
їх колекцію в інтернеті. Щиро сподіваюся, що можливість ознайомлюватися з 
піснями Шевченкового краю не тільки «візуально», а й чути їх у виконанні 
місцевих старожилів згодом з'явиться. Це тим паче стало би в пригоді у світлі 
того, що збірку «Народні співи Кирилівки та Моринців» можна успішно ви- 
користовувати з дидактичною метою. Так, цього навчального року її вже 
апробовано як посібник для студентів-теоретиків Кропивницького музичного 
коледжу (віднедавна тут їм додано додаткову кваліфікацію керівника фольк- 
лорного ансамблю) у курсі транскрибування музичного фольклору. 


Наклад збірки 300 примірників. Порівняно з уже звичними останнього 
часу мікроскопічними (власне символічними) тиражами у 100 чи й 50 кни- 
жок це сьогодні хіба оптимальна кількість, аби із запасом забезпечити папе- 
ровими примірниками геть усіх, кому ця збірка потрібна не для «покласти в 
дальню шафу», а бодай тимчасово залишити на робочому столі. А решти 
250 якраз вистачить розіслати до бібліотек та «профільних» навчальних за- 
кладів країни. 

Й останнє. Наприкінці своєї розвідки Б. Луканюк пише: «2...» треба 
сподіватися, започатковане О. Ошуркевичем обстеження народно-традицій- 
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ної музичної культури родимих околиць Кобзаря неодмінно буде продовже- 
не, і не так любителями-краєзнавцями, як передусім фахівцями-етномузи- 
кологами. «...? Наступні експедиції «...2 тією чи іншою мірою доповнять 
та скорегують окреслену картину. 2... Наступним кроком повинно стати 
порівняльне встановлення органічної приналежності визначених мелотипів 
до певних ареальних і музично-діалектологічних спільностей. ..». 

З приємністю констатуємо: ці визначені лиш кільканадцять років тому 
перспективи на сьогодні вже є великою мірою зреалізовані - у плані як по- 
льових, так і лабораторних досліджень, насамперед прямими й непрямими 
зусиллями київських дослідниць Г. Коропніченко, І. Клименко, Г. Качор та 
М. Скаженик, кожна з них займалася фактично своєю магістральною темою, 
як один з результатів тієї роботи - постала й вельми деталізована картина 
традиційної етномузичної культури всього регіону, ще й у ширшому (загаль- 
ноукраїнському) контексті. 

«Т корабель пливе...». 


Олександр Терещенко 


Олександр Терещенко, етномузикознавець, співробітник Кропивницького 
музею музичної культури ім. К. Шимановського (Кропивницький), раплегттт(а) 
втаїї.сот, 138 098 211 82 57 


Звершення в царині української мелогеографії. 
Рецензія на книгу: Клименко Ірина. «Обрядові мелодії 
українців у контексті слов'яно-балтського ранньотрадиційного 
меломасиву: типологія 1 географія» 


Минулого 2020 року вийшло у світ грунтовне двочастинне досліджен- 
ня знаної київської дослідниці Грини Клименко «Обрядові мелодії українців 
у контексті слов'яно-балтського ранньотрадиційного меломасиву: типоло- 
гія і географія» (Київ: НМАУ імені Петра Чайковського), що складається із 
монографії (360 с.) та атласу (100 с. - ДРУГ), Цієї ж весни авторка успішно 
захистила докторську дисертацію на відповідну тему. Львівські етномузи- 
кологи не могли оминути увагою таку значну наукову подію. Зокрема док- 
торка мистецтвознавства Грина Довгалюк написала й опублікувала об'ємну 
рецензію на дослідження І. Клименко, підготував відгук також Василь Ко- 
валь. Із короткою рефлексією на цю непересічну подію пропонує ознайоми- 
тися й авторка цього відгуку. 

Робота Ірини Клименко за актуальністю, новизною, багатовекторністю 
методів наукового дослідження, кількістю згромадженої та науково опра- 
цьованої інформації, теоретичними й практичними результатами є без- 
прецедентною. Дослідниця більш як 30 років завзято та цілеспрямовано 
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працює в царині мелотипологічного картографування обрядових наспівів 
українців та сусідніх етносів. Завдяки цим здобуткам вона підняла україн- 
ську етномузикологію на новий потужний рівень і неабияк посприяла тому, 
аби наша наука посіла одну з найвищих позицій серед європейських країн. 

Окрім масштабного теоретико-методологічного дослідження, важливим 
результатом наукового досліду є практична реалізація ідеї, яка понад пів- 
століття витала в середовищі української етномузикології та здійснення 
якої здавалося неймовірним, а саме - створення атласу ареалу обрядових 
мелотипів. Упродовж кількох минулих десятиліть українські етномузикоз- 
навці здійснювали локальні теренові мелоареалогічні дослідження певних 
«фольклорних баз», узагальнюючи свої результати щонайбільше на рівні 
зіставлення із сусідніми територіями. Здавалося, що здійснення проєкту за- 
гальноукраїнського атласу потребує як мінімум консолідації зусиль кількох 
провідних дослідницьких установ, офіційного затвердження, фінансування 
тощо. Ірина Клименко в обхід усіх цих формальностей за власною ініціати- 
вою взялася за здійснення такого нелегкого завдання. Протягом десятиліть 
вона методично, ніша за нішею, заповнювала мелогеорафічні прогалини, 
використовуючи всі доступні друковані, рукописні джерела та аудіодже- 
рела, архівні матеріали, часто сама виїжджала в терени, з яких бракувало 
відомостей. Тут, до слова, проситься метафоричне порівняння дослідниці 
з невтомною бджолою, що безупинно заповнює соти «мелогеографічних 
стільників». Отож сьогодні ми бачимо приголомшливий результат - Ме- 
логеографічний атлас «Обрядові мелодії українців» (що складається зі 132 
мелотипологічних карт, доповнених жанровими аналітичними реєстрами, 
покажчиками) та фундаментальне монографічне дослідження, що є ваго- 
мою науково-методологічною базою. 

Дослідження вражає обсягом джерельним підгрунтям: за матеріалами 
майже 60 000 (!) зразків з українських та суміжних територій виявлено 
близько 160 типів різножанрових пісенних форм, визначено понад 400 мо- 
ноетнічних та поліетнічних макроареалів, укладено повний граматичний 
фонд ритмічних форм українських і білоруських обрядових пісень, що ілю- 
струють генетичну спільність наспівів давнього походження на великому 
географічному просторі, означеному як «слов'яно-балтський ранньотради- 
ційний меломасив». 

Монографія складається з 16 основних розділів, перші шість із яких 
присвячені головно методологічним питанням, як-от: визначення та харак- 
теристика базових жанрових циклів (розділ 1), джерела та методи (розділи 
2-4), теоретичні засади структурної мелотипології (розділи 5-6); розділ 7 
стосується обгрунтування поділу всієї обрядової пісенності на вісім обрядо- 
вих блоків відповідно до етнографічного контексту та їх опису; досліджен- 
ня мелотипологічних характеристик кожного обрядового блоку вміщене в 
розділах 8-12; виявлена ареалогічна картина та макроареальні характерис- 
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тики висвітлено в розділах 13-14; у розділах 15-16 порушено проблеми по- 
ділів слов'яно-балтського меломасиву на макрозони за мелотипологічними 
засадами та зроблено відповідні генеральні висновки. Другий том уміщує 
згаданий вище атлас, таблиці, а також доданий РМР. 

У монографії привертає увагу значна кількість запроваджених нова- 
цій. Зокрема в розділі 1 «Спів як сакральна мова ритуалу...» запропоновано 
нову систему поділу обрядової пісенності на основі концепції етнолінгвіс- 
тичної школи Н. Толстого з розбиттям матеріалу за календарними святку- 
ваннями, в основі яких - перехідні ритуали, - така систематизація видається 
досить стрункою. У розділі 4 «Мелоаналітичний інструментарій» заявле- 
но, що основний методологічний принцип аналізу - «визнання домінант- 
ної, пріоритетної ролі музичної ритмомоделі та похідність від неї віршо- 
вих формул». Таке твердження мотивує дослідницю замінити вживаний до 
нині в етномузикологічній літературі термін «силаборитмічна модель» на 
«ритмосилабічна модель». Власне цією тезою авторка натякає на актуальні 
термінологічні різночитання, і це стосується не тільки вказаного терміна. 
Проблема термінології в українській етномузикології назріла досить давно 
й досі залишається фактично не вирішеною. Ситуація не відрізняється від 
недавньої історії створення атласу: майже за кожної нагоди наголошується 
на необхідності розв'язання цього питання, звучать пропозиції організації 
спеціальних тематичних конференцій, виконання розробок тощо, та ці намі- 
ри поспіль так і залишаються на стадії планування. Навіть більше, з плином 
часу та нагромадженням кількості досліджень проблема тільки наростає. 

Разом із виконанням багатьох інших завдань І. Клименко пропонує пев- 
ні термінологічні рішення, присвятивши Підрозділ 4.2 узгодженню понятій- 
ного апарату та звівши термінологію різних авторів у таблицю синонімів. 
Ситуація на сьогодні виявляє наявність двох-трьох, а то й більше термінів на 
позначення одного поняття та повну відсутність будь-якої назви, що відпо- 
відає суті явища, -- на позначення іншого. Для прикладу, авторка, пояснюючи 
нотно-символьні коди ритму, вживає згадані вище українські класичні термі- 
ни «паристі» та «третні» фігури. Однак у подальшому тексті їх більше не 
згадує, використовуючи сучасніші відповідники «спондеї» та «ямби», або 
«двійкові» та «трійкові» ритми, Натомість у неї повністю відсутня відповід- 
на етномузикологічна термінологія стосовно частин мелоритмічної компози- 
ції. Використовуються абсолютно непідхожі назви «рядок» чи «строфа», що 
означають частини віршової структури і ніяк не стосуються музики. До сло- 
ва, дослідники ще часом використовують академічні терміни «речення» - 
«період», нейтральне «сегмент» тощо, які, проте, не відображають ритмоси- 
лабічної суті народної музики. 

На гострій потребі розв'язання термінологічних проблем та різночи- 
тань акцентовано не тільки в цьому дослідженні. Богдан Луканюк у своїх 
недавніх друкованих роботах запропонував власну термінологічну систему 
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для аналітичного інструментарію, у межах якої подано альтернативні укра- 
їнські назви до усталених музикознавчих понять, переважно грецького по- 
ходження, із чітким та однозначним тлумаченням («шерег», «попередник», 
«слідник» тощо), однак ця новітня пропозиція потребує ретельної апроба- 
ції. А втім, деякі термінологічні пропозиції Б. Луканюка, висунуті ще ра- 
ніше, на мою думку, заслуговують на увагу всієї наукової спільноти. Для 
прикладу, запозичений зі словника академічної музики термін «доля» мало 
того, що означає поняття, не притаманне часокількісному ритму, він ще й 
скалькований із російської мови та ввійшов в український музикознавчий 
обіг лише в 30-х роках ХХ століття. До цього часу вживали чудовий україн- 
ський аналог «частка», який ще фігурував у Словнику музичної терміноло- 
гії, виданому в Харкові 1930 року". 

У розділі 10 дослідниця розділяє весняний репертуар на цикли за функ- 
цією, що, очевидно, залежить як від етнографічних, так і музично-жанрових 
аспектів. Отож серед інших виділяється співно-танковий репертуар та ре- 
пертуар співного характеру. У цьому контексті виникає логічне запитання: 
чому в характеристиці музики інших обрядових жанрових циклів жодним 
словом не згадано про музично-жанрову складову? Адже наявність обря- 
дових танцювальних форм є важливою стильовою ознакою того чи іншого 
регіону. Наприклад, невіддільною складовою зимової та весільної творчості 
Карпатського масиву є обрядові співані танці «плєси», «кругляки», весільні 
козачки; співно-танцювальні обрядові наспіви притаманні й іншим регіо- 
нам, як-от танці коровайниць на Волині, обтанцьовування дружки на Під- 
карпатті, «Цярєшка» в Білорусії та інші, не кажучи вже про цілі загально- 
українські масиви побутування зимових драматично-танцювальних дійств 
«Коза» та «Маланка». 

У розділі 13 «Географія базових жанрових циклів: ключові мелоареали» 
схарактеризовано поліетнічні макроареали, що вказують на форми, які об'єд- 
нують або розділяють певні масиви: тут описано мелотипологічні кореляції 
та взаємовпливи із західними, північними та східними сусідами. Знову ж 
виникає низка запитань: а як виглядає мелоареалогічна перспектива в пів- 
денно-західному напрямку, чи спостерігається південнослов'янський суб- 
страт в обрядовій музиці Карпатського регіону, а якщо так, то як він виявля- 
ється? Адже, як вказує дослідниця, Карпатський регіон «має специфічну 
мелостилістику, відмежовану за мелотипологією на багатьох картах». Що ж 
тоді спричинило такий феномен та яке історичне підгрунтя може слугувати 
цьому підтвердженням? 

Отож, як свідчать запитання та сугестії, що виникають під час знайом- 
ства із цією роботою, у мелотипологічних, мелогеографічних та й інших 
напрямках етномузикознавства існує ще чимало актуальних питань та не- 
вирішених проблем. Проте ця, без перебільшення, етапна робота відкриває 





! Луканюк, Б. Музичний часокількісний ритм. Львів, 2017. С. 55. 
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багато нових перспектив та обріїв для подальшої потужної хвилі поступу 
нашої науки про народну музику. 

Підсумовуючи, хочеться ще раз наголосити, що Грина Клименко своїм 
дослідженням звершила гігантський прорив в українській та, без сумніву, 
європейській етномузикології, заповнивши багато наявних донедавна про- 
галин, серед яких найголовніші такі: Г) повний реєстр обрядових мелоформ 
українців, 2) атлас поширення обрядових мелотипів, що дає фактографічні 
й точні підстави для наукового мелодіалектного регіонування, об'єктивної 
характеристики та оцінки обрядової музичної творчості в контексті суміж- 
них етносів. На завершення залишається щиро привітати авторку з чудо- 
вим результатом багаторічної клопіткої праці та побажати їй нових великих 
звершень у майбутньому. 


Лариса Лукашенко 


Лариса Лукашенко, етномузикознавиця, канд. мистецтвознавства, доцент- 
ка, наукова співробітниця ПНДЛМЕ Львівської національної музичної ака- 
демії імені Миколи Лисенка (Львів), Іагуза.ТиказпепКко(дєтаї!. сот, - 38 099 
6534110 


Третя конференція молодих дослідників народної музики 


Одним із важливих напрямів діяльності кафедри музичної фольклорис- 
тики (далі - КМФ) та Проблемної науково-дослідної лабораторії музичної 
етнології (далі - ПНДЛМЕ) Львівської національної музичної академії іме- 
ні М. В. Лисенка є щорічне проведення Конференції молодих дослідників 
народної музики. Утретє конференція відбулась 5 грудня 2020 р., участь у 
ній узяли студенти мистецьких навчальних закладів І-ТУ рівня акредитації, 
зокрема Рівненського музичного училища, Вінницького коледжу культури і 
мистецтв імені М. Д. Леонтовича, Ізмаїльського державного гуманітарного 
університету, Київського національного університету культури та мистецтв, 
а також нашої айта плаїег. Із метою запобігання поширенню коронавірусу 
СОУІО-19 захід проходив винятково в дистанційній формі на платформі 
7О0М. 

За традицією на початку конференції з вітальним словом до всіх при- 
сутніх звернулись завідувачка кафедри, докторка мистецтвознавства Ірина 
Сергіївна Довгалюк та завідувач ПНДЛМЕ, доцент КМФ, кандидат мисте- 
цтвознавства Юрій Петрович Рибак. Конференція складалась із двох засі- 
дань, модераторами яких були студентки кафедри музичної фольклористи- 
ки Галина Найдух та Євгенія Кромпотич. 

Перше засідання торкалось питання регіональної специфіки музичного 
фольклору: на ньому виступили Елеонора Хачатрян, «Пісенні жанри сіл 
Гланишів і Гайшин Переяслав-Хмельницького району: сучасний стан тра- 
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диції», Катерина Кундуш, «Традиційні зимові наспіви села Острів Дубен- 
ського району Рівненської області», Марія Ліпінська, «Щедрівки північно- 
східної смуги жидачівсько-рогатинського Опілля: проблеми класифікації», 
та Катерина Кердан, «Коровайні пісні села Тростинка Васильківського ра- 
йону Київської області». Дві наступні презентації були пов'язані з вивчен- 
ням музичного фольклору національних меншин на території України, як-от 
«Особливості музичного фольклору Бессарабії» Лілії Комурзан, яка пре- 
зентувала традиції українських болгар, та «Музична етнографія закарпат- 
ської Гуцульщини крізь призму мультинаціональності» авторки цього пові- 
домлення, про співіснування та взаємопроникнення української й угорської 
народномузичних культур. 

Друге засідання складали теми, пов'язані з історією та теорією музич- 
ного фольклору, з іменами видатних дослідників музичного фольклору в 
сучасному світі. У доповіді «Рівненський фестиваль , ЛіраФест" у контек- 
сті реконструкції кобзарсько-лірницької традиції» Юлія Філюк розкрила 
значущість та актуальність проведення фольклорних фестивалів у процесі 
культурного розвитку України. Дарина Токар у повідомленні «Музично- 
фольклористичні дослідження на Закарпатті у другій половині ХХ - на 
початку ХХІ століть» проаналізувала діяльність у цій галузі Володимира 
Гошовського, Віктора Шостака, Михайла Мишанича, Віри Мадяр-Новак та 
дослідниці молодшого покоління Ганни Пеліної. Галина Найдух у роботі 
«Віденські студії у життєписі Філарета Колесси» розкрила маловідомі сто- 
рінки біографії видатного українського етномузиколога, фольклориста та 
літературознавця в період його навчання у Відні (1891-1892 рр.), що мало 
значний вплив на подальший творчий та науковий шлях дослідника. 

Наприкінці конференції Віктор Левицький (м. Івано-Франківськ) про- 
читав лекцію про дударську традицію в Україні. Попри свою технічну, а 
не етномузикознавчу освіту, дослідник докладно охарактеризував дуду як 
загальноєвропейський феномен, адже інструменти такої конструкції з різ- 
ним звукорядом і різного типу поширені по всій території Європи. Лекцію 
доповнювали фотографії, аудіо- та відеозаписи (гра на дуді Івана Шамлія, 
запис із платівки 1940 р., на якій грає Олекса Суходоляк, «боярські ігри» у 
виконанні Михайла Тафійчука тощо), а також 1 власна гра. 

У переддень проведення конференції, як завжди, на офіційному сайті 
академії було розміщено тези доповідей, завдяки чому всі охочі могли озна- 
йомитись зі змістом та підготувати запитання до доповідачів, що забезпечи- 
ло жваву дискусію. 

Насамкінець потрібно зазначити, що всі молоді дослідники показали ви- 
сокий рівень наукової підготовки. Конференція черговий раз засвідчила, що 
народна музика викликає жвавий інтерес у молодих науковців, формуючи 
наступну спадкоємну генерацію етномузикологів. Тож побажаємо всім учас- 
никам натхнення на нові дослідження та успішного професійного зросту. 
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Від імені всіх учасників-доповідачів щиро дякую організаторам конфе- 
ренції, працівникам кафедри музичної фольклористики й ПНДЛМЕ Львів- 
ської національної музичної академії імені М. В. Лисенка та всім, хто долу- 
чився до цієї події, за чудову зустріч (хоч 1 в непростий час), за можливість 
продемонструвати свої перші кроки на науковому шляху та за здобутий досвід. 


Євгенія Кромпотич 


Євгенія Кромпотич, студентка П курсу спеціалізації «етномузикознавство» 
Львівської національної музичної академії імені Миколи Лисенка (Львів), 
ецеепіакготройсп(детаїі.сот, 438 096 596 52 47 


ХП Конференція дослідників народної музики червоноруських 
(галицько-володимирських) та суміжних земель 
(23-24 квітня 2021 р., Львів) 


23-24 квітня 2021 р. у Львівській музичній академії відбулася ХП етно- 
музикологічна конференція, організована Лабораторією музичної етнології 
та кафедрою музичної фольклористики. У широкому науковому колі, дарма 
що вже у звичному для нинішнього часу онлайн-форматі, зібралися фахівці- 
етнологи з Білорусі, Канади, Польщі, Угорщини та, звичайно, найбільше - з 
України. Цьогорічну подію присвячено 150-річчю видатної поетеси та гро- 
мадської діячки Лесі Українки, яка досягла чималих успіхів у дослідженні Й 
популяризації музичного фольклору. 

Анотації виступів заздалегідь були розміщені на вебсторінці конферен- 
ції, а тому всі охочі могли ознайомитися з доповідями та підготуватися до 
наукових дискусій. Зрештою, увесь конференційний матеріал, у т. ч. й запи- 
си виступів, і надалі доступні в інтернеті, а тому, за бажанням, цей контент 
можна переглянути на ФБ-сторінці лабораторії! чи на вебсайті академії", 
Також віднедавна впроваджено, що наукові статті на основі виступів не ви- 
ходять окремою збіркою, а можуть бути опубліковані в чергових випусках 
наукової збірки «Етномузика». 

На початку конференції у рубриці «Меморіал» було вшановано двох по- 
важних науковців - багаторазових учасників львівських етномузикологіч- 
них конференцій, які в цьому році відійшли у засвіти, - Петра Зборовського 
(1941-2021) та В'ячеславу Логвін (1948-2021). Згодом упродовж двох днів 
плідної роботи прозвучали розгорнуті наукові виступи, відбулися засідання 





Г рирзг/Амуууу. ТасебооК соп/Лабораторія-музичної-етнології-Львів-456940438048395/ 
у1део5/167264388625473 (дата звернення 12.11.2021). 

2 Ббирз:/Пата.еди ма/каведгу/каїедга-птигусплоїі-боЇКІогузгуку-іа-рпайте/копіегепсе/ 
сітар-хи/ (дата звернення 12.11.2021). 
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у форматі круглих столів - тематичного («Документування народної музики 
в Україні та за кордоном»)! та вільного, а також пройшла низка презентацій. 

На першому засіданні всі доповіді стосувалися постаті Лесі Українки, її 
фольклористичних напрацювань, зв'язків з іншими науковцями 1 митцями. 
Зокрема професор Надія Супрун розкрила маловідомі сторінки контактів 
видатної письменниці з Гнатом Хоткевичем, їхні спільні зусилля у справі 
збереження й популяризації кобзарсько-лірницького виконавства та навіть 
подробиці міграції Г. Хоткевича в Галичину задля порятунку його життя, 
якій власне сприяла Леся. Близький за тематикою наступний виступ про- 
фесора Богдана Луканюка пролив світло на неабиякі музикальні здібності 
Лесі Українки, виявлені в процесі фонографічного запису думи від кобза- 
ря Гната Гончаренка. Ще більше її фольклористичний талант і виконавські 
вміння було розкрито в доповіді Юрія Рибака, базованій на порівнянні за- 
писів зі спадщини поетеси та новіших матеріалів із рукописної збірки, яку 
слідами Лесі підготували О. Ошуркевич та М. Мишанич. Нарешті, останній 
тематичний виступ глибоко вразив тим, що Ліна Добрянська детально про- 
аналізувала й, власне кажучи, довела факт правдивості запису голосу Лесі 
Українки на одному з фонографічних валиків із кобзарськими матеріалами. 

Друге засідання обмежилося трьома доповідями, але мало тривале про- 
довження в згаданому вище тематичному круглому столі. Щодо наукових 
виступів, два з них виголосили польські колеги - Кінга Стричар-Богач про 
релігійні співи на південно-східних теренах Польщі, тобто на прилеглих до 
України землях; Беата Максимюк-Пацек - про плідний фольклористичний 
доробок видатного етнографа з Підляшшя Івана Ігнатюка. Третя доповідь 
прозвучала від закарпатської дослідниці Віри Мадяр-Новак, яка цього року 
успішно захистила кандидатську дисертацію та, власне, представила у сво- 
єму виступі добре вивчену за багато років тему історії розвитку музичної 
фольклористики на Закарпатті. 

Наступного конференційного дня було продовжено виголошення науко- 
вих доповідей, а згодом прозвучали кілька повідомлень у форматі вільного 
круглого столу. 

Доповіді стосувалися різноманітних проблем дослідження побутуван- 
ня та ареалів розповсюдження обрядових співів, переважно на рівні кален- 
дарної обрядовості поліського масиву. Цей матеріал в основному представи- 
ли науковці київського етномузикологічного осередку. Зокрема Маргарита 
Скаженик звернулася до репертуару дитячих зимових наспівів Середнього 
Полісся та Середньої Наддніпрянщини, визначивши в них головні ритмічні 
фігури. Професор Євген Єфремов - провідний дослідник народнопісенно- 
го виконавства в Україні - охарактеризував весняний репертуар постового 





! Про засідання тематичного круглого столу див. спеціальну публікацію Андрія 
Вовчака в цьому ж числі «Етномузики». 
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періоду на київському Поліссі, у його функціональному призначенні та ти- 
пологічних властивостях. Цей же жанр на теренах черкаської Звенигород- 
щини дослідила Галина Пшенічкіна, доповнивши свої типологічні розвідки 
детальними картами ареалів весняних наспівів. Дещо ширші жанрові аспек- 
ти та географічні масиви охопила у своїх розвідках білоруська дослідниця 
Настасся Даніловіч, котра приділила спеціальну увагу Каменецькому райо- 
ну, що розташований на стику кількох етнографічних областей. На тому ж 
ареально-типологічному рівні вона розглядає увесь календарно-обрядовий 
репертуар цього регіону. І, нарешті, глобальні узагальнення на стадії завер- 
шення своєї докторської дисертації представила київська дослідниця Ірина 
Клименко, яка охарактеризувала обрядові наспіви українців у якнайширшо- 
му ареалі побутування цього репертуару - на слов'яно-балтському просторі 
(меломасив). У цих межах вона визначила максимальну кількість обрядових 
мелотипів, їх різновиди за мелоритмічними та ладовими параметрами, а та- 
кож конкретизувала діалектну природу дослідженого музичного матеріалу. 

Виступи на вільному круглому столі тривали коротше, ніж доповіді, 
але охопили надзвичайно широке коло етномузикологічних проблем у ца- 
рині інструментального та вокального виконавства. Більшість повідомлень 
стосувалася музичного репертуару Передкарпаття (Віктор Левицький -- про 
обрядовий покутський танець «сербен») і Карпат (Ярема Павлів - про кос- 
мацькі «гуцулки», Лариса Лукашенко - про косівські чоловічі весільні спі- 
ванки). У межах інших питань було порушено проблеми міжетнічної кому- 
нікації на теренах Бессарабії (Надія Дунаєва) та локальних різновидів в 
українських масштабах єврейського наспіву тіш-нігуна (Ольга Коломиєць). 
Завершився блок повідомлень представленням результатів міжнародного 
проєкту «Роїк Ми5зіс Бдаисайоп бог Киїиге Сепегабоп5» із подачі автора - 
угорського культуролога й музиканта Міклоша Бота. 

Під час презентацій на завершення кожного з конференційних днів було 
представлено шість свіжих видань, які видрукували львівські, київські та 
рівненські автори. 

У підсумку обговорення результатів і перспектив роботу ХП Конферен- 
ції СІМР було оцінено на досить високому рівні, а головне - вона згуртувала 
велике коло дослідників, які в умовах складних карантинних реалій гідно 
тримають естафету академічної науки та будують далекоглядні плани. 


Юрій Рибак 
Юрій Рибак, етномузикознавець, канд. мистецтвознавства, доцент, завіду- 
вач Проблемної науково-дослідної лабораторії музичної етнології Львів- 


ської національної музичної академії ім. Миколи Лисенка (Львів), упгіу 
губак(дикг.пеї, 138 096 276 99 87 
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Проблеми документування фольклору на ХІЇ Конференції до- 
слідників народної музики (м. Львів, 23-24 квітня 2021 року) 


23 квітня 2021 року в рамках міжнародного наукового форуму «ХІ 
Конференція дослідників народної музики червоноруських (галицько-воло- 
димирських) та суміжних земель»! відбувся круглий стіл «Документування 
народної музики в Україні та за кордоном». Терміном «документування» 
народної музики чи фольклору загалом охоплюємо широкий спектр науко- 
во-дослідницьких заходів - фіксацію фольклорної традиції, транскрибуван- 
ня записів, архівування фольклорних документів, - результатом яких по- 
стає джерельний документ як основа для фольклористичних досліджень. 
Фольклористичне документування -- це важлива допоміжна підгалузь фольк- 
лористики, яка безпосередньо визначає наукову вартість, достовірність і до- 
ступність джерельної бази цієї науки та в такий спосіб максимально зумов- 
лює можливості й ефективність її науково-теоретичних досліджень і поступу. 

Важливо наголосити, що Конференція дослідників народної музики 
(започаткована 1990 року) стала першою науковою платформою в Украї- 
ні, на якій було запроваджено систематичне обговорення питань фіксації, 
транскрибування й архівування фольклорної традиції. Це було важливим 
поштовхом до об'єктивізації архівної проблематики в предметному полі 
фольклористики та «виведення з тіні» зазвичай «непомітної» рутинної пра- 
ці фольклорних архівістів. Саме серед учасників Конференції дослідників 
народної музики 1990-х років бачимо науковців, які сьогодні відомі свої- 
ми напрацюваннями в методології та практиці фольклорного архівування 
(Грина Клименко, Ліна Добрянська), в історії фонографування й фоноар- 
хівування народної музики (ППрина Довгалюк), у налагодженні співпраці та 
координації діяльності фольклорних архівних осередків в Україні (Антоній 
Поточняк) та ін. Сьогодні можемо констатувати, що проблематика докумен- 
тування фольклорної традиції досить активно позиціонована в науково-до- 
слідницькому дискурсі української фольклористики. І зокрема у площині 
конференційних заходів вдалося налагодити продуктивний обмін думками 
та досвідом поміж архівними інституціями, окремими дослідниками і поці- 
новувачами народної традиції: питання фіксації, транскрибування й архіву- 
вання фольклору систематично представлені спеціальними блоками в низці 
періодичних фольклористичних форумів (власне у Конференції дослідни- 
ків народної музики Львівської музичної академії, у конференціях Київської 
музичної академії «Слов'янська мелогеографія» та «Україна. Європа. Світ», 
у «Колессівських читаннях» Львівського університету імені Івана Франка). 





| Круглий стіл «Документування народної музики в Україні та за кордоном». ХТІ Кон- 
ференція дослідників народної музики червоноруських (галицько-володимирських) 
та суміжних земель. Бікр8./Лпта.еди ла/каїедту/каїеага-птигусппої1-боЇКогузіуку-іа- 
рапдіте/копіегепсе/сітр-хі/ (дата звернення: 14.11.2021). 
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Засідання круглого столу розпочала Грина Федун (етномузикологиня, 
викладачка кафедри української фольклористики Львівського університету 
імені Івана Франка) доповіддю на тему «Деталізовані (фонологічні) тран- 
скрипції народноінструментальної ансамблевої музики». Ірина Федун уже 
віддавна займається дослідженням народноінструментальної ансамблевої 
музики, а у своїх останніх конференційних виступах зосередилася на проб- 
лемних питаннях транскрибування народноінструментальної музики. Як 
зазначила доповідачка, попри всі досягнення української етномузикології 
в галузі транскрибування народної інструментальної музики та грунтовну 
розробку типів її нотації Поря Мацієвського, у цій темі й досі залишається 
чимало дискусійних та неузгоджених питань. Спочатку Ірина Федун корот- 
ко оглянула ті моменти, які не викликають особливих сумнівів серед тран- 
скрипторів, зокрема такі позначення: ключі; ключові знаки; знаки альтера- 
ції та мікроальтерації; мелізми; глісандо, мікроглісандо; знаки артикуляції, 
виконавські штрихи; динаміка; характер звучання; темп; розміри й такту- 
вання; пролонгація та абревіація. Головну увагу у виступі було зосереджено 
на обговоренні правил запису таких складових народноансамблевих компо- 
зицій: 1) порядок розташування інструментів у транскрипції; 2) аколади; 
3) ключі для ударних інструментів; 4) доцільність використання додатко- 
вих нотних станів; 5) тлумачення перекреслених 1 неперекреслених форш- 
лагів; 6) аналітичне розташування частин композиції та 7) позначення час- 
тин музичної форми. Доповідачка закликала присутніх поділитися власним 
досвідом і долучитися до дискусії задля узгодження термінології та практи- 
ки транскрибування народної інструментальної музики. 


Продовжила роботу круглого столу Ірина Довгалюк (докторка мисте- 
цтвознавства, професорка кафедри української фольклористики Львівсько- 
го національного університету імені Івана Франка та завідувачка кафедри 
музичної фольклористики Львівської національної музичної академії імені 
Миколи Лисенка) із доповіддю «Фоноархівістика: штрихи до історії». 

Відома історикиня фонографування й фоноархівування в Україні проф. 
Трина Довгалюк? у розрізі столітнього розвою галузі окреслила низку про- 
блем, які виявилися майже тотожними для різних періодів документування 
фольклорної традиції - незалежно від пристроїв фіксації, носіїв запису та 





! Напередодні Грина Федун успішно захистила кандидатську дисертацію з етно- 
музикології «Народноінструментальна ансамблева культура Українських Карпат 
і Західного Полісся як вияв традиційного професіоналізму (ХХ -- перші десяти- 
ліття ХХІ ст.)» (Львів, 2021). 

2 Серед найновіших її праць з проблематики насамперед потрібно назвати моно- 
графію: Довгалюк І. Фонографування народної музики в Україні: історія, ме- 
тодологія, тенденції. Львів: Львівський національний університет імені Івана 
Франка, 2016. 650 с. 
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методик записування (чи то механічне записування на воскові валики за до- 
помогою фонографа, магнітних записів на магнітний дріт, плівку чи магніто- 
фонні касети, чи на цифрові носії за допомогою сучасних електронних при- 
строїв). Цей історичний досвід доповідачка спроєктувала на сучасний стан 
фольклорної архівістики, щоб застерегти від повторення прикрих помилок. 

Одна із загальних проблем, що переслідувала колись й переслідує сьо- 
годні фольклорних архівістів, - це рівень усвідомлення цінності технічних 
фіксацій фольклорної традиції. Важливість фонографічних (а сьогодні - аудіо- 
візуальних) архівів добре розуміють фахівці, які безпосередньо займа- 
ються документування фольклору, однак часто такого розуміння немає у 
керівництва тих інституцій (академій наук, дослідних інститутів, універси- 
тетів), які, здавалося б, першими мали б усвідомлювати вагу нематеріальної 
культурної спадщини, ініціювати архівну справу й опікуватися нею. Допові- 
дачка навела вражаючі історичні приклади такого нерозуміння. Польський 
дослідник Броніслав Пілсудсекі у 1911 році звернувся до керівництва Краків- 
ської академії наук з ідеєю створення в Кракові фонографічного архіву. Але 
керівництво академії назвало цю ідею «глупством», на яке ніхто не дасть 
грошей. Однак справжнім символом архівістських проблем фольклористів 
різних часів 1 народів, за спостереженням І. Довгалюк, стала архівна шафа. 
Різні архівні інституції (Берлінський фонограмархів у 1908 році, фоногра- 
мархів НТШ у 1909 році, архів Кабінету музичної етнографії ВУАН у 1920- 
ті роки та ін.) мусили докладати чималих зусиль, щоб отримати... шафи для 
розміщення й зберігання архівних документів. За цим трагікомічним обра- 
зом «архівної шафи» - глибока проблема усвідомлення потреби збереження 
нематеріальної культурної спадщини взагалі та зокрема розуміння потреб 
галузі: спеціальних умов 1 середовищ зберігання історичних та сучасних 
носіїв фіксацій. На жаль, мусимо констатувати, що чимало сучасних україн- 
ських інституцій, які зберігають фольклорні записи, і досі чекають на свою 
«архівну шафу», як на матеріальну, так 1 на віртуальну". 

Причини такої комплексної проблеми І. Довгалюк убачає у методоло- 
гічних засадах, на яких відбувалося становлення фонографування на по- 
чатку ХХ століття. У країнах Західної Європи, де фонограму від самого 
початку трактували як науковий документ, архівна справа стрімко пішла 
вперед. Фактично з початком епохи фонозапису виникають фонограмархіви 
(як ось Віденський у 1899 та Берлінський у 1900 роках), архівісти згрома- 





ГУ часі, коли я писав це повідомлення, своєї «архівної шафи» нарешті дочекався 
Фольклорний архів кафедри української фольклористики Львівського універси- 
тету імені Івана Франка (цей архів активно функціонує від 2004 року). Щоправ- 
да, дочекався на разі лише матеріальної, дерев'яної, шафи, хоч сьогодні більш 
нагальною для поступу архіву є шафа віртуальна - професійний серверний про- 
стір для фахової організації збереження архівних документів та надання досту- 
пу до них. 
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джують великі обсяги матеріалу, детально паспортизують записи; поряд Із 
процесами централізації архівної справи (створення загальнонаціональ- 
них, центральних архівних інституцій) розгортаються мережі регіональних 
осередків збирання та архівування фольклорної традиції. Натомість у Цент- 
рально-Східній Європі склалася інша ситуація: тут у фольклористичних 
колах тривалий час не було розуміння наукової вартості самої фонограми, 
самого звуконосія. Акцентуючи насамперед на публікації зафіксованих 
фольклорних матеріалів, фольклористи розглядали фонозаписи лише як до- 
поміжний технічний засіб. Відтак, хоча східноєвропейські дослідники й 
були першими, хто почав записувати народну музику на фонографічні вали- 
ки, фоноархівна справа тут відчутно відставала. Ці процеси І. Довгалюк ко- 
ротко проілюструвала історією фоноархівування в Росії. Починаючи від 
1909 року в Росії виникали численні фонографічні збірки, однак перевести 
архівну справу у фахове річище вдалося лише в 1930-х роках, коли Євігєній 
Піппіус поступово згромадив усі відомі фоноколекції в один великий архів 
для їх централізованого зберігання й використання. Сьогодні фонди цього 
архіву є одними з найбільших у Центрально-Східній Європі. 

Серед інших проблемних моментів розвитку фоноархівістики початку 
ХХ століття, які важливо розуміти для ефективної розбудови галузі в наш 
час, І. Довгалюк окреслила блок організаційно-наукових заходів: забезпе- 
чення архівної інституції технічним обладнанням, методичний супровід ар- 
хівної праці, фінансове забезпечення діяльності 1 чи не найважливіше - фа- 
ховий колектив, який глибоко розуміє зміст, мету та завдання своєї праці. 

За допомогою історичної перспективи доповідачка ефектно вияскра- 
вила слухачам круглого столу Й таку екзистенціальну проблему фоноар- 
хівістики, як спадкоємність архівної справи: важливо мати (і тут можна 
додати - формувати) послідовників, які продовжать напрацювання своїх по- 
передників. Промовистий приклад з історії української фольклорної архі- 
вістики - доля фонографічного архіву Кабінету музичної етнографії у Киє- 
ві, що його в 1923 році зініціював Климент Квітка за взірцем провідних 
європейських осередків і з глибоким розумінням цінності фонозаписів. На 
жаль, складні історичні обставини того часу (зокрема сталінський терор 
1930-х років) зупинили поступальний розвиток цього архіву. І хоч фонограм- 
архів Кабінету згодом увійшов до складу Інституту народної творчості (су- 
часного Інституту мистецтвознавства, фольклористика та етнології), між 
обома інституціями немає спадкоємності й тяглості архівної справи. 

На завершення доповідачка підкреслила продуктивність різноаспект- 
ного обговорення наукових питань у форматі круглого столу, що дає змогу 
корелювати сучасні напрацювання з історичним досвідом, усвідомлювати 
потенційні загрози й уникати їх із найменшою шкодою для справи. 


Центральний тематичний блок круглого столу - про сучасний стан фольк- 
лорної архівістики, актуальні проєкти й проблеми галузі - розпочав канди- 


221 


дат філологічних наук, доцент кафедри української фольклористики і заві- 
дувач Лабораторії фольклористичних досліджень Львівського національного 
університету імені Івана Франка Андрій Вовчак із доповіддю «Проблеми 
архівування електронних фольклорних документів та ідея Центрального 
електронного архіву українського фольклору». А. Вовчак понад 15 років ку- 
рує діяльність Фольклорного архіву кафедри української фольклористики і 
спеціально займається проблемами архівування електронних аудіовізуаль- 
них фольклорних документів", На основі власного досвіду та комунікації із 
фольклорними архівістами в Україні він виокремив чотири проблеми, які 
сьогодні утруднюють розвиток аудіовізуального архівування (і зокрема ар- 
хівування електронних документів): 

1. Електронні (цифрові й оцифровані) архівні фольклорні документи 
(фіксації, супутня інформація) вимагають специфічних стратегій, обладнан- 
ня та навиків для їх довготривалого ефективного архівування: зберігання, 
управління, надання доступу користувачам та ін. Кажучи відверто, вони 
більш загрожені й складніші для архівування, ніж історичні аналогові до- 
кументи. Дудіовізуальні документи -- це не книги, які можна покласти на 
поличку, увімкнути кліматичну установку і через сто років зняти з полички 
та перечитати. Без належного архівування ми можемо втратити доступ до 
змісту багатьох наших аудіовізуальних документів уже через одне-два де- 
сятиліття внаслідок зникнення носіїв, технологій 1 практик їх відтворення. 

2. Сучасні активні фольклорні архіви України, які вже більше ніж деся- 
тиліття архівують електронні фольклорні документи?, досі не мають профе- 





Ї Його останні публікації з проблематики: Вовчак А. Організація електронних 
фольклорних документів під час польового дослідження. Актуальні питання 
Східноєвропейської етномузикології: зб. наук. ст. / ред.-упор. Г. Пшенічкіна, 
Р. Слюжинскас, Дніпро, 2018. Вип. 1. С. 61-90; Вовчак А. Документування 
українського фольклору у Львівському університеті імені Івана Франка. Вісник 
Львівського університету. Серія філологічна / упор. А. Вовчак, І. Довгалюк. 
Львів, 2017. Вип. 66. С. 150-194. 

2 Тут передусім потрібно назвати осередки, які активно займаються фольклор- 
ним архівуванням (хоч і не мають офіційного статусу архівів): Музично-етно- 
графічний архів Проблемної науково-дослідної лабораторії музичної етнології 
(ПНДЛМЕ) Львівської національної музичної академії імені Миколи Лисенка; 
Музично-етнографічний архів Проблемної науково-дослідної лабораторії з ви- 
вчення і пропаганди народної музичної творчості Національної музичної ака- 
демії України їмені Петра Чайковського в Києві; Фольклорний архів кафедри 
української фольклористики Львівського національного університету імені Іва- 
на Франка, Лабораторія фольклору та етнографії Дніпропетровської академії 
музики імені Михайла Глінки. Чи не єдиний в Україні офіційний фольклорний 
архів - Відділ архівних наукових фондів, рукописів та фонозаписів Інститу- 
ту мистецтвознавства, фольклористики та етнології імені Максима Рильсько- 
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сійних систем електронного архівування (професійного серверного облад- 
нання та програмного забезпечення для архівної організації електронних 
документів). Архівування наявних фольклорних електронних документів 
відбувається зазвичай напівпрофесійно: організацію документів здійсню- 
ють у мануальному режимі; документи зберігають на побутових накопичу- 
вальних дисках (НОР). 

3. Інституції (здебільшого державної форми власності, як-от музичні 
академії, університети, науково-дослідні інститути), у складі яких перебу- 
вають фольклорні архіви України, не мають фінансово-технічних можли- 
востей, а найчастіше й розуміння важливості та потреб електронного архі- 
вування народної нематеріальної спадщини. 

4. Сьогодні в словесній фольклористиці та етномузикології можемо 
спостерігати період зниження зацікавленості до польової діяльності, а від- 
так і до проблем архівування здобутих польових матеріалів: бачимо своєрід- 
не «вигорання», «професійну втому» ініціаторів та багатолітніх працівників 
фольклорних архівів, які роками самотужки намагалися вирішувати комп- 
лексні проблеми архівування. Така тенденція несе велику загрозу збережен- 
ню електронних архівних фольклорних документів. 

Огляд лише цих чотирьох проблем яскраво засвідчує, що без системно- 
го обговорення проблем архівування українського фольклору та консоліда- 
ції фахівців 1 прихильників галузі в нас немає шансів ефективно зберігати 
накопичені архівні фонди культурної спадщини нашого народу. 

Розв'язання цих проблем, на думку доповідача, можливе шляхом об'єд- 
нання зусиль фольклорних архівістів та інституалізації фольклорної ар- 
хівної праці, зокрема через створення центральної інституції (з умовною 
назвою на зразок «Центральний електронний архів українського фолькло- 
ру»), яка б надавала увесь необхідний масив послуг для архівного зберігання 
електронних документів нематеріальної культурної спадщини всім власни- 
кам чи розпорядникам таких архівних матеріалів. 

Андрій Вовчак запропонував на спільне обговорення такі кроки з ре- 
алізації ідеї формування Центрального електронного архіву українського 
фольклору: 

1) моніторинг зацікавлення ідеєю: чи підтримують таку ідею провідні 
фольклорні (1 народномузичні) архівісти; 

2) вироблення узгодженої стратегії управління архівними документа- 
ми, які депонуватимуться в Центральному електронному архіві українсько- 
го фольклору: визначення й дотримання прав фондоутворювачів, власників 
та користувачів; 

3) вироблення спільних засад 1 стратегій електронного архівування фольк- 
лорних матеріалів: а) технічне та програмне забезпечення архівного збері- 





го НАН України - лише порівняно недавно активізував свою архівну працю з 
фольклорними аудіовізуальними документами. 
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гання; б) збір 1 розвиток архівних фондів; в) організація архівних докумен- 
тів; г) доступ до архівних документів та ін.; 

4) визначення типу архіву: а) форма власності: державний / недержав- 
ний, громадський; б) форма діяльності: комерційний / некомерційний; в) рі- 
вень автономії: самостійна інституція / підпорядкований підрозділ; г) ста- 
тус: географія охоплення матеріалу; г) користувацька аудиторія тощо. 

Доповідач свідомий того, що реалізація ідеї Центрального електронного 
архіву українського фольклору потребуватиме значного часу, зусиль і фінан- 
сів. І сьогодні така справа може видатися нездійсненною. Однак варто бодай 
спробувати консолідувати всіх, хто займається фольклорним архівуванням 
і небайдужий до збереження культурної спадщини, та зробити перші кроки 
у виробленні спільного бачення щодо розв'язання проблем і розвитку галу- 
зі, - і це не потребує великих коштів. 


У виступі наступного учасника круглого столу - угорського музиканта й 
етнографа Міклоша Бота (МіКід5 Во)! - українські фольклорні архівісти 
отримали надзвичайно важливий матеріал для роздумів і власне конкретні 
шляхи розв'язання назрілих архівних проблем, зокрема й тих, про які йшло- 
ся в попередньому виступі Андрія Вовчака. Міклош Бот представив най- 
новіші напрацювання в царині електронного архівування народномузичної 
спадщини Інституту музикології Угорської академії наук. Фольклорний ар- 





ГУгорець Міклош Бот уже добре відомий в Україні своїми високотехнологічни- 
ми проєктами, націленими на фіксацію, збереження та популяризацію народно- 
музичної традиції. Упродовж 2014-2019 років у співпраці з Національним цент- 
ром народної культури «Музей Івана Гончара» він успішно реалізував проєкт 
«Поліфонія» (Пієр8://лумлу.роїурБопурго)есі.сопа/иК). Пріоритетними завданнями 
проєкту були фіксація живої пісенної традиції українського сільського середови- 
ща найсучаснішими технологіями (багатоканальний аудіозапис, відеозапис ви- 
сокої роздільної здатності), систематизація зібраного матеріалу для налагоджен- 
ня системи пошуку за різними критеріями та забезпечення вільного доступу до 
колекції у формі онлайн-архіву. Сьогодні онлайн-архів музичного фольклору 
«Поліфонія» - один із найбільших електронних архівів українського фольклору. 
У 2019-му Міклош Бот ініціював міжнародний проєкт «Коїк МЕ - Народно- 
музична освіта для майбутніх поколінь» (Коїк МЕ - Еоїк Мизіс Едисайоп бог 
Кишге Сепегайоп5), до якого також залучені українські фахівці (Проблемна нау- 
ково-дослідна лабораторія музичної етнології Львівської національної музичної 
академії імені Миколи Лисенка). "Роїк МЕ" - інноваційний освітній проєкт, що 
пропонує цікаві ідеї збереження традиційної музичної спадщини народів Євро- 
пи за допомогою нових методик викладання народної музики в школах, опертих 
на сучасному цифровому інструментарії, який, зокрема, напрацьований під час 
проєкту «Поліфонія» (детальніше див.: Методичні рекомендації учасникам про- 
єкту "Еоїк МЕ": українські матеріали / упор. Ю. Рибак, Л. Лукашенко, Л. Доб- 
рянська, В. Ярмола. Львів, 2021). 
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хів Інституту музикології є найбільшим в Угорщині й містить унікальні ко- 
лекції записів музичного, ігрового й танцювального фольклору угорського 
народу та майже п'ятдесяти культур з усього світу (переважно Європи, Азії, 
Океанії, Африки, Південної Америки), зроблені у 1896-2004 роках. Обсяг 
колекції вражає: 20 000 годин звукозапису, 400 000 м кіноплівки, 250 000 
сторінок нотних транскрипцій, 2 000 сторінок нотацій танців (1. абапоїайоп) 
і 30 000 фотографій". 

Від середини 1990-х років ці записи було оцифровано. Відтак угорські 
архівісти постали перед проблемою налагодження ефективного пошуку в 
такому масиві інформації: бо якщо ти володієш багатими колекціями ма- 
теріалу, але не можеш знайти потрібні документи, ти не можеш бути по- 
справжньому ефективним у своїх дослідженнях. Із подальшим розвитком 
інформаційних технологій, зокрема технології баз даних, з'явилися технічні 
можливості організації великих масивів інформації. Натомість постало пи- 
тання - як організувати в базах даних різнотипні документи (звукові записи, 
кінофільми, фотографії, музичні транскрипції, писемні описи), щоб ними 
було зручно користуватися і щоб була, зокрема, можливість ефективно про- 
вадити пошук у цьому обсязі інформації. 

Угорські архівісти пішли технічним шляхом створення загальної бази 
даних (Зирег-даїабазе), яка об'єднала всі архівні документи Інституту му- 
зикології: аудіовізуальні документи, їх метадані, зв'язки та ін. Таку інфор- 
маційну базу було запущено в публічний доступ два роки тому. Користу- 
вацький інтерфейс загальної бази даних Інституту стартує вебсторінкою 
(Биєр8://2ї випрагісапа. Бц/еп/), на якій користувач має змогу обрати принцип 
пошуку (географічний, за збирачем, за виконавцем). Географічний пошук 
пропонує мапу музичних діалектів Угорщини (а також інші локуси на мапі 
світу, де було зроблено народномузичні записи). Користувач обирає один із 
регіонів -» потрапляє на мапу регіону, на якій позначено населені пункти, 
де зроблено фіксації, -» обирає населений пункт -» отримує список зафік- 
сованих у цьому пункті народномузичних творів -» обирає твір -» пере- 
ходить на сторінку облікової картки твору з такими даними: інципіт твору, 
місце запису, дата запису, збирач, виконавець, жанрові особливості твору, 
архівні метадані; тут же є можливість переслухати чи переглянути виконан- 
ня твору, переглянути нотний запис, а також перейти до списку записів зби- 
рача чи репертуарного списку виконавця. Міклош Бот окремо наголосив на 
особливостях відтворення (аудіо чи відео) твору: аудіо- та відеозаписи в базі 
даних зберігаються у вигляді цільних (ипсиї) треків, як вони постали під час 
ситуації запису. Для відтворення конкретних творів у треках проставляють 
спеціальні маркери (початку та закінчення твору), за допомогою яких плеєр 
переходить до потрібного твору. 





|Зоппа Агсбіуєз об'ре Пляйіше бог Мизісоїору. пирз8://рипвагісапа Пи/еп/датабазез/ 
2ц/ (дата звернення: 14.11.2021). 
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Очевидно, що користування такою величезною базою даних є не вель- 
ми простою справою, головно через дуже складний шлях доступу до кон- 
кретних даних. Відтак, щоб полегшити користувачеві пошук, угорські архі- 
вісти, залучаючи технології АРІ (арріїсайоп ргоргапатіпе іпіегіасе), формують 
спеціалізовані бази даних (і, відповідно, сайти на їх основі) із вужчим по- 
шуковим запитом, які допомагають користувачеві зосереджуватися на кон- 
кретному матеріалі. Головна технічна перевага цієї ідеї, наголосив Міклош 
Бот, у тому, що технологія АРІ дає змогу «видобувати» із загальної бази да- 
них потрібний масив інформації для конкретних потреб спеціалізованого 
сайту, але водночас не відбувається дублювання самої інформації - усі до- 
кументи й надалі залишаються в загальній базі даних поєднані між собою. 
Такі бази даних виглядають більш деталізованими, але їх інформація все 
одно залишається частиною загальної бази даних Інституту музикології, 
вона лише «вийнята» за допомогою АРІ-системи Й відповідно препарована 
для конкретних потреб вебсайту. 

Можливості таких деталізованих баз даних Міклош Бот продемонстру- 
вав на прикладі бази даних «ТРре ЕіріобоїКк Рго|есі. Опіїпе Боїк Мибіс апа 
РДапсе Агсбіуез» (РЕєр8://е піобоїК сопа/еп/ароцо). Вона представляє польові за- 
писи ефіопського музичного й танцювального фольклору угорських дослід- 
ників етнохореографа Мартіна Дьордя та етномузиколога Шароші Балінта, 
зроблені 1965 року в Ефіопії під егідою Групи досліджень народної музики 
Угорської академії наук (Роїк Мизіс Кезеагсі Стоир). Архівна колекція охо- 
плює широкий спектр фіксацій 1 супутніх документів, які свідчать про висо- 
кий рівень, комплексність польової праці дослідників: 1) 40 годин аудіозапи- 
сів; 2) 3 200 метрів кінозаписів (чорно-біле й кольорове німе кіно); 3) 1000 
чорно-білих та кольорових фотографій; 4) рукописні описи та польові нотат- 
ки; 5) наукова друкована продукція за результатами польового дослідження. 
Автори проєкту «Екпіобоїк»? поставили собі амбітну мету організовувати й 
представити матеріали ефіопської колекції таким чином, щоб вони макси- 
мально точно відбили специфіку польової роботи: основна фіксація - магні- 
тофонний запис; паралельно - фрагментарний запис на кіноплівку (без зву- 
ку), фотофіксація та рукописний опис ситуації запису. Загальний принцип 
представлення матеріалу на вебсайті проєкту - хронологічно-географічний. 
Користувач стартує зі сторінки (БЕр8://еїпіобоїк сопі/еп/дауз), яка дає можли- 
вість ознайомитися з матеріалом, а) записаним конкретного дня експедиції, 





"Тре Ефіобоїк Ргоіссі. Опіїпе Роїк Мизіс апа Рапсе Агебіуєз. пієр8://еїпіобої к.соп/ 
еп/ (дата звернення: 14.11.2021). 

2 Міклош Бот був керівником проєкту «Еібіоїоїк», відповідав за міжнародні 
зв'язки, а також брав участь у дослідженні та підготовці матеріалів колекції до 
розміщення в базі даних. Тре ЕкфіоїоїКк Ргоуесі. Опіїпе Боїк Мизіс апа Рапсе 
Атесііуез. риря://екніобоїК.сот/еп/абоші (дата звернення: 14.11.2021). 
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6) записаним у конкретному населеному пункті. Організація матеріалу на 
вебсторінці - за географічним принципом: усі документи (аудіо-, відео- 1 фо- 
тофіксації, нотації, описи) згруповано за місцем їх запису. Обравши конкрет- 
ний населений пункт, користувач отримує згрупований перелік фіксацій (у 
закладках: Рроїо8, Зоцпадв, Мідео5), кожну з яких може переглянути окремо 
(наприклад: Бірз8://екБіобоїк сопу/еп/дау/1965-06-24). Власне в закладці «50- 
ипдз» 1 реалізовано принцип комплексного відображення різноформатних 
фіксацій, які було зроблено під час польового запису. Звукові треки за допо- 
могою маркерів розбито на сегменти (фактично - народномузичні вокальні, 
інструментальні твори). Користувач має змогу окремо прослухати кожен 
сегмент. А якщо до звукового сегмента є інші супутні фіксації (на це вказу- 
ють інформаційні іконки на кнопці «декаї8» кожного сегмента), користувач 
може відтворити їх паралельно: тобто розпочати відтворення звуку, а пара- 
лельно ввімкнути відеоплеєр і переглядати кінозапис (що дуже доречно в 
цій колекції, бо кінозапис німий); також паралельно можна переглянути фо- 
тографії зафіксованої на аудіо- та/чи відеозапису ситуації. Окремо є поси- 
лання на писемні описи збирацької ситуації та вказівки на паралелі (фіксації 
подібних творів). Такий формат візуалізації різнотипних фіксацій на вебсто- 
рінці справді вражає своєю продуктивністю у відтворенні реалій постання 
представлених у колекції фольклорних документів (а це одне з вельми важ- 
ливих завдань архівіста). І тут можна однозначно погодитися з Міклошем 
Ботом, що вебсторінка «Елііобоїк» є гарним прикладом успішної реалізації 
цифрового архівного проєкту. 


Віктор Ковальчук - фольклорист, дослідник поліської традиційної му- 
зики, керівник Етнокультурного центру «Веснянка» Палацу дітей та моло- 
ді в місті Рівне - продовжив дискусію про нагальні проблеми українських 
фольклорних архівів. І його спостереження та міркування особливо цінні 
своїм ракурсом - із позиції регіональної інституції, яка в рамках своєї мис- 
тецько-освітньої діяльності активно займається польовим дослідженням ло- 
кальної фольклорної традиції й архівує зібрані матеріали. Цілком слушним 
є загальний погляд доповідача на ситуацію в галузі: «Попри те, що в Україні 
накопичено значну етнокультурну спадщину, що зберігається у фольклор- 
них і народно-музичних архівах НАНУ, архівах навчальних закладів Мініс- 
терства освіти та науки України, Міністерства культури України, архівах 
інших форм підпорядкування і приватних архівах, - їх функціонування має 
численні недоліки та потребує об'єднання зусиль усіх зацікавлених сторін 
для розв'язання перезрілих проблем»". Відтак Віктор Ковальчук виокремив 





Круглий стіл «Документування народної музики в Україні та за кордоном». 
ХИ Конференція дослідників народної музики червоноруських (галицько-володи- 
мирських) та суміжних земель. Бієр8:/Лата.еди ла/каїедгу/каїегдга-тигусрпоїї- 
ГоЇКІогузгуку-іа-рпаїте/Копіегепсе/сітар-хі/ (дата звернення: 14.11.2021). 
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найбільш актуальні, на його думку, проблеми функціонування фольклорних 
архівів в Україні і запропонував своє бачення їх вирішення: 

1. Найпершою нагальною потребою є збереження архівних фондів й 
особливо аудіовізуальних документів. Важливим кроком у її вирішенні має 
стати загальне оцифрування всієї джерельної бази наявних аудіо- та відео- 
матеріалів у фольклорних архівах України, як держаних, так 1 приватних. 
Не менш важливо, щоб кожна архівна інституція мала чітку стратегію цієї 
праці. 

2. Друга проблема - розпорошеність фольклорних архівів, нескоорди- 
нованість їх діяльності. Фольклорні архіви в Україні сьогодні перебувають 
у якнайрізноманітнішому галузевому підпорядкуванні, належачи до мініс- 
терств освіти, культури, надзвичайних ситуацій, академії наук. Науково-ме- 
тодологічний рівень 1 технічне забезпечення архівної праці в цих архівах 
доволі різниться. В архівах навчальних закладів (Львівська, Київська, Хар- 
ківська музичні академії) 1 наукових інституцій (Інститут народознавства, 
ІМФЕ, Державний науковий центр захисту культурної спадщини від техно- 
генних катастроф) спостерігаємо більш-менш фахову роботу з фольклорни- 
ми матеріалами. Водночас поруч існує велика кількість архівів, які у своїй 
архівній праці стикаються з великими труднощами. Це приватні архіви, ар- 
хіви різноманітних фондів, громадських організацій, обласних центрів на- 
родної творчості тощо. І усвідомлення проблем цієї ланки архівів вельми 
нагальне, адже там зберігаються дуже цінні зразки етнокультурної спадщини, 

Вирішення проблеми розпорошеності фольклорних архівів та нескоор- 
динованості їх діяльності Віктор Ковальчук бачить у створенні центральної 
архівної інституції - центрального фольклорного архіву, - яка б опікувала- 
ся архівуванням етнокультурної спадщини, координувала цю діяльність і в 
перспективі створила б єдину систему функціонування фольклорних архі- 
вів в Україні незалежно від галузевої приналежності та форми власності. 
Своєрідним перехідним етапом на шляху до центрального архіву доповідач 
пропонує механізм опіки: провідні архіви беруть під опіку периферійні ар- 
хіви (громадські, приватні архіви, архіви регіональних освітньо-мистець- 
ких установ), надаючи їм допомогу в зберіганні матеріалів, методологіч- 
ні й практичні поради щодо їх архівування. Таким базовим фольклорним 
архівом у західному регіоні України Віктор Ковальчук бачить народному- 
зичний архів Проблемної науково-дослідної лабораторії музичної етноло- 
гії Львівської національної музичної академії імені Миколи Лисенка, куди 
він готовий передати фольклорні матеріали архіву Етнокультурного центру 
«Веснянка» та власної колекції, щоб забезпечити їх збереження. Окресле- 





| Це вже доконаний факт в історії архівістики, що регіональні архіви часто міс- 
тять значно репрезентативніші зібрання локальної традиції, ніж центральні ар- 
хіви. - Андрій Вовчак. 


228 


ний механізм опіки доповідач пропонує активізувати вже сьогодні, оскільки 
в умовах адміністративної реформи, яка спричинила реорганізацію (Й час- 
то оптимізацію -- себто закриття) наукових, освітніх і культурних установ, 
існує реальна небезпека розпорошення або й втрати цінних регіональних 
архівних зібрань. 

3. Третя проблема - інертність людей, причетних до архівування, у по- 
шуках альтернативних джерел функціонування архівів. Бувши упродовж 
трьох років експертом в Українському культурному фонді, Віктор Коваль- 
чук мав нагоду спостерігати високу активність працівників бібліотечних і 
музейних інституцій у написанні проєктів й отриманні фінансування. Од- 
нак за цей час йому довелося побачити лише кілька проєктів із проблем 
фольклорного архівування. Пошук грантів, написання проєктів, на переко- 
нання Віктора Ковальчука, сьогодні цілком реальний для українських архі- 
вів шлях покращення фінансового забезпечення: отримати 0,5-1,5 млн грн 
на закупівлю техніки та фінансування процесів оцифрування, зберігання, ка- 
талогізації архівних матеріалів - це суттєва допомога архіву. 

4. Четверта проблема - відсутність доступної інформації про документ- 
ні фонди фольклорних архівів. Шлях вирішення - створення бодай найпрос- 
тіших пошукових каталогів (географічних, жанрових, предметних та ін.), 
щоб принаймні загально орієнтуватися в масивах накопиченої в архівах ін- 
формації, та надання вільного доступу до цих каталогів шляхом їх розміщення 
на інтернет-сторінках архівних установ. Віктор Ковальчук слушно наголо- 
сив, що таку роботу потрібно максимально скоординувати, аби в майбутньо- 
му каталоги окремих архівів могли бути об'єднані в інформаційну пошукову 
базу центрального фольклорного архіву. Провести таку загальну каталогіза- 
цію фольклорних архівних матеріалів в Україні - завдання цілком реальне, 
якщо провідні фольклорні архіви очолять цю справу й поділяться своєю ме- 
тодологією та практичним досвідом з іншими (малими, приватними) архіва- 
ми. Наступним кроком на цьому шляху могло би бути об'єднання власне 
документних фондів окремих архівів у єдиному документному фонді (оче- 
видно, віртуальному) центрального архіву й надання доступу користувачам 
безпосередньо до фольклорних документів. 

5. Окремою проблемою Віктор Ковальчук окреслив потребу уніфікації 
теоретико-методологічних і практичних засад фольклорного архівування. 
Сьогодні справді можна спостерігати абсолютно різні підходи в цій сфері, 
що головно зумовлено фінансово-технічними можливостями архівів. Нато- 
мість для успішного збереження документів етнокультурної спадщини важ- 
ливо узгодити основні засади їх архівування. Ініціатива в цьому питанні, на 
думку Віктора Ковальчука, повинна Йти від провідних архівних установ. 

Для розв'язання окреслених проблем, а отже, для подальшого успішно- 
го розвитку фольклорного архівування в Україні, як цілком слушно зрезю- 
мував Віктор Ковальчук, важливо виробити спільну стратегію, яка б давала 
змогу різним архівним інституціям узгоджено рухатися в такому напрямі: 
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оцифрування - каталогізація - відкриття доступу до архівних фондів 1, вре- 
шті, об'єднання архівів у центральну архівну структуру. Істотно сприятиме 
цьому рухові налагодження співпраці з подібними закордонними архівними 
інституціями з метою обміну досвідом та долучення фольклорних архівів 
України до світового культурного простору. 


Київський етнохореограф Анатолій Богород (науковий співробітник На- 
ціонального центру народної культури «Музей Івана Гончара») представив 
власні (приватні) напрацювання в царині архівної організації інформаційних 
ресурсів, які стосуються української традиційної танцювальної культури. Од- 
разу ж наголошу для скептиків, що індивідуальний досвід дослідників, поці- 
новувачів, колекціонерів народної культури в збиранні й обслуговуванні влас- 
них архівних колекцій вельми важливий для фахового бачення та формування 
стратегії архівування культурної спадщини народу. Передусім тому, що, по- 
рівняно невеликі за обсягом матеріалів, ці архіви чи архівні колекції (приват- 
ні, громадські, регіональні) зазвичай містять вельми репрезентативні зібран- 
ня, сфокусовані тематично, географічно чи хронологічно (чого часто бракує 
центральним архівам із їх тенденцією до всеохопності). Тож такі архіви мож- 
на й потрібно розглядати як джерело поповнення фондів провідних архівів. 
По-друге, увага до індивідуального досвіду архівування дає змогу фахівцям 
виявляти типові проблеми та вживати превентивних заходів для забезпечення 
довготривалого збереження й доступності цінних культурних матеріалів. 

Анатолій Богород від 1992 року провадить широке збирання інформації 
про українську традиційну хореографію. У його колекції - цінне зібрання 
власних відеозаписів і фотофіксацій народних танців у виконанні танцю- 
вальних колективів під час різноманітних концертів, конкурсів і фестивалів, 
що проходили в Києві та інших містах; записи танців і танцювальної музики 
інших збирачів; аналітична інформація про традиційні танці (описи танців, 
статті, монографічні праці та ін.). Матеріали колекції каталогізовано в елект- 
ронних каталогах (зроблених у комп'ютерній програмі електронних таб- 
лиць Місгоб8ой Оїбсе Ехсеї). 

Тривалий час Анатолій Богород займався цією збирацькою роботою при- 
ватно, поза межами якоїсь наукової інституції, яка б допомагала йому про- 
фесійно зберігати накопичену інформацію, тож його не оминули типові для 
власників приватних колекцій проблеми часткової чи повної втрати зібраних 
цифрових матеріалів (унаслідок псування чи ламання носіїв: оптичних дис- 
ків, накопичувальних магнітних дисків НО та ін.). Ці проблеми підштовх- 
нули дослідника до ідеї збереження своїх колекційних матеріалів на відкри- 
тих інтернет-ресурсах, зокрема на УсиТибе, популярному відеогостингу, що 
надає послуги вільного розміщення відеоматеріалів. Анатолій Богород ство- 
рив УопТибе-канал «ПА Тапсі»», на якому розмістив призбирані відеозаписи, 





ГОА Тапсі. Барзг/ ммлу.уоише сот/спаплеї ОСЗуСрдмупу/АтКс527Мсі ме/вашгеа. 
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систематизувавши їх у рубрики за критеріями походження явища (питоме / 
напливове: українські традиційні танці, традиційні танці іноетнічного похо- 
дження; мелодії українських традиційних танців, мелодії танців іноетнічно- 
го походження) та специфіки його носія (традиційні / вторинні виконавці). 
Окремими рубриками представлено танцювальний репертуар українських 
етногуртів та відеозаписи фестивальних заходів традиційного танцю (зокре- 
ма фестивалю «Ніч традиційного танцю в Музеї Івана Гончара»)!. 

Для комплексного представлення різножанрових документів своєї ет- 
нохореографічної колекції Анатолій Богород створив окремий інтернет-сайт 
«Традиційні танці України»?, де матеріал систематизовано за рубриками 
«Каталог танців», «Словники», «Джерела», «Персоналії» (етнохореографи 
України й діаспори). Сайт зараз перебуває у стані розбудови, тож не всі ру- 
брики ще заповнені. У центральній рубриці сайту - «Каталог танців» - ко- 
ристувач переходить з алфавітного списку танців на сторінку обраного зразка, 
де матиме можливість прочитати енциклопедичні статті про танець, пере- 
глянути відеозаписи (первинне / вторинне виконання) і графічні зображення 
(малюнки, фотографії) танцю, пісенні тексти, а також ознайомитися з бібліо- 
графією праць про обраний танець. 

Представивши свої напрацювання та доволі амбітні плани дальшого 
розгортання колекції, доповідач усе ж визнав, що, працюючи самотужки, 
сумнівається в перспективах їх повної реалізації, зокрема з огляду на про- 
блеми фінансування, дотримання авторських прав та ін. 


На завершення круглого столу відбулося жваве обговорення поруше- 
них питань, до участі у якому долучилися інші учасники конференції. 

Ліна Добрянська (кандидатка мистецтвознавства, багатолітня архівіст- 
ка народномузичного архіву Проблемної науково-дослідної лабораторії му- 
зичної етнології Львівської національної музичної академії імені Миколи 
Лисенка) порушила низку болючих проблем, які сьогодні досить сильно 
деморалізують працівників галузі. Насамперед наголосила на все відчутні- 
шій формалізації науково-дослідної діяльності лабораторій етномузиколо- 
гії, від яких міністерства все наполегливіше вимагають зростання кількості 
наукових публікацій у наукометричних виданнях. Натомість заходи зі збору, 
збереження та розвитку архівних колекцій, активно практиковані в 1990-х 
роках, сьогодні цілком відходять на задній план, не потрапляють у наукові 
звіти. Друга проблема - кадрова. Ліна Добрянська наголосила, що в галузі 
існує брак спеціальних архівних компетентностей у співробітників, які зай- 
маються фольклорними архівними документами; звідси - відсутність за- 





ГОА Тапсі. Бір8г/Амуууу.уоціибе.соп/спаплеї  С3уСрідупуу Ат с5727Мсеі мо/Гсахигед. 
2 Традиційні танці України Бієр8:/Папсі еїпоца іп, 

3 Див., наприклад, сторінку про танець «Аркан»: Аркан. Піїр8:/Лапсі еїлоша. іпбо/ 
уз8е/агКапі). 
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гального бачення стратегії та перспектив розвитку фольклорних колекцій, 
ходіння по колу невирішених питань. Тож існує потреба у фахових архівіс- 
тах, які могли б реалізовувати спеціальні завдання фольклорного архівуван- 
ня. Щоб такі фахівці приходили й залишалися працювати в галузі, потрібне 
належне фінансування їхньої праці. Реалізація архівних заходів зусиллями 
наукових працівників лабораторій не дає тривалого результату: люди розпо- 
рошують свою увагу. За таких обставин архівна робота - зазвичай кропітка 
й рутинна - опиняється на маргінесах. У кращому випадку її провадять з 
ентузіазму, жертвуючи власний час і зусилля, заради продовження справи. 

Міркування Ліни Добрянської підтримав Юрій Рибак (кандидат мис- 
тецтвознавства, завідувач Проблемної науково-дослідної лабораторії му- 
зичної етнології Львівської національної музичної академії імені Миколи 
Лисенка), подавши власні спостереження над діяльністю нещодавно відві- 
даних угорських культурних інституцій: Інституту музикології та Будинку 
спадщини в Будапешті. Ці заклади отримують серйозну державну підтрим- 
ку, яка дає змогу використовувати професійну техніку 1 сучасні цифрові тех- 
нології для оцифрування та зберігання документів духовної спадщини, на- 
лежно оплачувати працю фахових архівістів. 

Міклош Бот, деталізуючи міркування Ліни Добрянської, розкрив специ- 
фіку організації архівної роботи в угорському Інституті музикології, яка рані- 
ше розгорталася у такому ж річищі, як сьогодні в Україні. Науковці Інституту 
самостійно розпочали процеси оцифрування звукових архівних матеріалів. 
Ця справа тяглася дуже довго, архівісти не мали хорошого обладнання, як 
наслідок - отримували оцифровки невисокої якості. Сьогодні ж послуги з 
оцифрування Інститут замовляє: звертається до професійних комерційних 
компаній, підписує з ними контракт, і компанії виконують оцифрування. 
Практикують також комбіновані процеси оцифрування - у кооперації: Інсти- 
тут тепер має якісне обладнання й частину завдання виконує внутрішніми 
ресурсами, а частину замовляє ззовні, на комерційній основі. В обох випадках 
завдання фахівців Інституту - задати вихідні параметри й стратегію оцифру- 
вання. Взагалі ж, кооперація, на думку Міклоша Бота, дуже важливий аспект 
сучасної архівної діяльності. Особливо кооперація міжнародна, оскільки чи- 
мало держав уже мають значні напрацювання в царинах оцифрування доку- 
ментів культурної спадщини та створення баз даних і можуть поділитися сво- 
їм досвідом; не менш важлива Й кооперація з громадським сектором, зі 
сферою послуг, з урядовими організаціями. Щодо фінансування діяльності 
архівних інституцій, то сьогодні в Угорщині існує кілька моделей. Основне 
фінансування надходить від Угорської держави, велику фінансову підтримку, 
зокрема для оцифрування, надає також Європейський Союз. Загалом же ін- 
ституції намагаються комбінувати свої фінансові джерела. 

Лариса Лукашенко (кандидатка мистецтвознавства, наукова співробіт- 
ниця Проблемної науково-дослідної лабораторії музичної етнології Львівської 
національної музичної академії імені Миколи Лисенка) висловила сумнів у 
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реальності належного державного фінансування архівної праці фольклористів 
в Україні в найближчій перспективі. Більш імовірною, на її думку, є грантова 
підтримка з боку різноманітних фондів, зокрема й іноземних. 

Одним зі шляхів вирішення окреслених на круглому столі проблем 
Олег Коробов (науковий співробітник Проблемної науково-дослідної лабо- 
раторії етномузикології Національної музичної академії України імені Пе- 
тра Чайковського) бачить визначення офіційного статусу архівних колекцій, 
зібраних у наукових лабораторіях чи культурних осередках. Як приклад він 
навів досвід Інституту мистецтвознавства, фольклористики та етнології іме- 
ні Максима Рильського, який 2004 року пройшов таку процедуру, і його ар- 
хів (офіційна назва - «Архівні наукові фонди рукописів та фонозаписів») 
отримав статус наукового об'єкта, який становить національне надбання. 
Заявку на проходження процедури визнання статусу архівних колекцій може 
подати будь-яка організація (державна, недержавна); спеціальна комісія ви- 
вчає зміст заявлених колекцій та ухвалює своє рішення. У разі позитивного 
рішення заявлені архівні документи зараховують до Державного реєстру на- 
укових об'єктів, що становлять національне надбання. Цей статус зобов'язує 
керівників установ, до складу яких входять наукові об'єкти, що визначені 
національним надбанням, забезпечувати їх належне збереження та функціо- 
нування, надавати необхідну документацію про організацію роботи об'єктів 
національного надбання. Власне в такому випадку з'являється можливість 
перетворити колекцію фольклорних матеріалів наукової лабораторії чи куль- 
турного центру в архів (як самостійну інституцію чи підрозділ установи); 
уряд виділяє кошти на його діяльність (безпосередньо чи через установу); 
установа зобов'язана забезпечувати збереження та функціонування архів- 
них документів: виділити приміщення, меблі, обладнання, ставки для праців- 
ників (архівістів). Відповідно архівісти матимуть своїм основним обов'язком 
забезпечувати збереження, розвиток та доступ до архівних фондів; звітува- 
тимуть про функціонування архіву. Офіційний статус архіву також підви- 
щує шанси отримати грантову підтримку на архівну діяльність, сприяє за- 
лученню до міжнародних проєктів. Наголосивши на важливості процедури 
визначення офіційного статусу фольклорних колекцій, Олег Коробов на за- 
вершення закликав власників таких колекцій до координації зусиль та спіль- 
ного пошуку найкращих варіантів реалізації цих можливостей. 


Завершуючи огляд круглого столу «Документування народної музики в 
Україні та за кордоном», який відбувся у рамках ХП Конференції дослідни- 
ків народної музики червоноруських (галицько-володимирських) та суміж- 
них земель, хочу підкреслити вдалу, на мою думку, тематичну структуру 
цього заходу. Організаторам конференції направду вдалося зорганізувати 
цікавий колектив доповідачів, які зуміли представити заявлену тематику 
столу, з одного боку, різноплощинно, а з іншого, не відриваючись від на- 
гальних, здебільшого прикладних потреб галузі. Важливі аспекти докумен- 
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тування (і зокрема архівування) фольклору було освітлено в історичній пер- 
спективі, у їх сучасному проблемному вимірі, у перспективних й успішно 
реалізованих проєктах як в українському, так і міжнародному архівних дис- 
курсах. Попри загалом доволі песимістичні настрої в українській фольклор- 
ній архівній спільноті, обговорення порушених питань показало стійке на- 
лаштування фольклористів-архівістів шукати шляхи виходу з кризи задля 
просування фольклорної спадщини як важливої складової культурної іден- 
тичності українського народу в самій Україні і за її межами. 

Онлайн-формат проведення столу, спричинений пандемією Сомід-19, 
звісно, не дав змоги скористатися усіма перевагами живого конференційно- 
го спілкування, однак уможливив забезпечити ширшу географію доповіда- 
чів (Угорщина, Київ, Рівне, Львів), чого не завжди вдається легко досягти 
для заходів прикладної проблематики. 


Андрій Вовчак 


Андрій Вовчак, фольклорист, канд. філологічних наук, доцент кафедри 
української фольклористики імені академіка Філарета Колесси, завідувач 
Лабораторії фольклористичних досліджень Львівського національного уні- 
верситету імені Івана Франка (Львів), усусгак(ад)стаї!.соп, 138 032 2394720 


Наукова конференція на пошану професорки, докторки мисте- 
цтвознавства Надії Супрун-Яремко (із нагоди ювілею) 


30 вересня 2021 року у Львівській національній музичній академії імені 
М. В. Лисенка (далі - ЛНМА) та дистанційно на платформі СООМ відбулася 
Наукова конференція на пошану професорки, докторки мистецтвознавства 
Надії Супрун-Яремко (із нагоди 80-річного ювілею). Надія Яремко тривалий 
час була відома для загалу як рівненська дослідниця, адже пропрацювала у 
Рівненському державному гуманітарному університеті (колишньому інсти- 
туті культури) 38 років (від 1974 до 2012 року). Проте останні 8 років юві- 
лярка міцно пов'язала себе з мистецьким життям Львова. Від 2013 р. вона 
працює на посаді професорки кафедри музичної фольклористики ЛНМА 
та водночас є членкинею спеціалізованої вченої ради із захисту дисертацій 
цього вишу, лектором і керівницею дипломних робіт та кандидатських ди- 
сертацій. Надія Яремко активно проявила себе у Львові як науковий і громад- 
ський діяч, адже видала тут чимало своїх наукових праць, стала діяльною 
представницею регіональних відділень Наукового товариства ім. Т. Шевчен- 
ка (2009 р.) й Національної спілки композиторів України (2018 р.). 

У науковому світі Надію Супрун-Яремко знають передусім за її студі- 
ями постаті Гната Хоткевича та фольклору українців Кубані й Рівненщини. 
Тож наукові засідання конференції тематично були згруповані згідно з до- 
слідницькими зацікавленнями ювілярки. 
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Перше засідання конференції було присвячено творчій постаті самої На- 
дії Яремко. Найбільшим подарунком для неї став виступ її вчителя, доктора 
мистецтвознавства, професора, академіка Російської академії природничих 
наук та Міжнародної академії інформатизації ООН, зав. сектору інструмен- 
тознавства Російського інституту історії мистецтв (РИМ), заслуженого діяча 
мистецтв України та Польщі Ігоря Мацієвського. Саме в нього Надія Су- 
прун-Яремко у 1986 р. захистила кандидатську дисертацію «Діяльність і 
творчість Гната Хоткевича в контексті українського народного музичного 
професіоналізму», завершивши аспірантуру на секторі фольклору тодішньо- 
го Ленінградського державного інституту театру, музики та кінематографії 
ім. М. Черкасова (зараз - РИМ). Ігор Мацієвський у своїй доповіді не лише 
згадував той період, а й високо оцінив наукові досягнення ювілярки у світлі 
сучасної музичної славістики. У двох наступних доповідях, основаних на 
інтерв'ю зі самою Надією Яремко та на друкованих матеріалах і світлинах із 
її сімейного архіву, працівники ЛНМА Ярема Павлів та Ірина Федун деталь- 
но розповіли про життєвий 1 творчий шлях ювілярки, а також про її зацікав- 
лення та внесок у вивчення народної інструментальної музики. Відома до- 
слідниця з Харкова Віра Осадча (професорка кафедри теорії та історії музики 
Харківської державної академії культури) у своїй доповіді «Надія Супрун- 
Яремко - знана представниця харківської музикознавчої школи» розповіла 
про важливий для професійного становлення харківський період Надії Су- 
прун-Яремко. Адже саме тут, навчаючись у Харківському державному інсти- 
туті мистецтв (тепер національний університет мистецтв) ім. І. Котляревсько- 
го, вона здобула фундаментальну музикознавчу освіту у видатних музикантів 
і педагогів України, з-поміж яких - М. Тіц, В. Борисов, Г. Тюменєва, Д. Кле- 
банов, Л. Решетніков, З. Юферова, В. Бібік і І. Золотовицька, а за своє ди- 
пломне дослідження «Поліфонія фортепіанних сонат О. Скрябіна» здобула 
перше місце серед конкурсних студентських робіт України. 

На другому засіданні конференції прозвучали дві доповіді, пов'язані з 
головною постаттю наукових зацікавлень ювілярки, видатним діячем україн- 
ської культури Гнатом Хоткевичем, спадщину якого вона активно популяри- 
зує впродовж усієї творчої діяльності (кандидатська дисертація «Діяльність 
і творчість Гната Хоткевича в контексті українського народного музичного 
професіоналізму», монографія «Гнат Хоткевич - музикант», наукові кон- 
ференції, монографічні концерти, радіо- і телепередачі, півсотні статей у 
журналах і наукових збірниках тощо). Так, завідувачка кафедри музичної 
україністики та народно-інструментального мистецтва Прикарпатського на- 
ціонального університету імені Василя Стефаника Віолетта Дутчак розпові- 
ла про творчу спадщину Гната Хоткевича в контексті наукового осмислення 
українського кобзарського 1 бандурного мистецтва, а доцентка кафедри музи- 
кознавства та хорового мистецтва факультету культури і мистецтв Львівсько- 
го національного університету імені Івана Франка Ольга Коломиєць провела 
цікаві паралелі між постатями Рабіндраната Тагора та Гната Хоткевича. 
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Тематика третього засідання конференції - традиційна музична культу- 
ра Рівненщини. Власне із цим регіоном пов'язаний майже 40-річний творчий 
шлях Надії Супрун-Яремко та її фонографічний збірник «Народні пісні Рів- 
ненщини» (Рівне, 2013, 460 с.). Було виголошено доповіді трьох вихідців із 
цих теренів: досвідченого дослідника Юрія Рибака «Характеристика обрядо- 
вого репертуару південної Рівненщини: за матеріалами нових експедицій та 
публікацій», а також двох початківців, перспективної магістрантки кафедри 
музичної фольклористики ЛНМА Катерини Кундуш про локальний звичай 
зимового «шастування» у селі Острів на Дубенщині й відомої львівської ак- 
триси та співачки, незалежної дослідниці фольклору Людмили Зборовської 
про традиційну культуру села Крилів Корецького району Рівненської області. 

На завершальному четвертому засіданні конференції виступили знані 
етномузикологині Ірина Клименко (доцентка кафедри історії української му- 
зики та музичної фольклористики Національної музичної академії України 
імені П. І. Чайковського, завідувачка Проблемної науково-дослідної лаборато- 
рії з вивчення народної музичної творчості цієї установи) із доповіддю «Ве- 
сільна мелотипологія Кубані в записах Надії Супрун-Яремко» та сама ювіляр- 
ка, яка розповіла про свою батьківщину, про українців Кубані, їхню історію 
та національно-культурні процеси. Саме цій тематиці Надія Онисимівна при- 
святила чималий свій науковий доробок: монографію «Українці Кубані та їхні 
пісні» (Київ, 2005, 784 с.), докторську дисертацію «Народнопісенна культура 
українців Кубані (на матеріалі польових досліджень історичної Чорноморії» 
(Київ, 2007), збірники «Колядки і щедрівки Кубані» (Рівне, 2007, 184 с.), «Ве- 
сільні пісні українців Кубані» (Львів, 2020, 288 с.), понад 50 опублікованих 
статей із кубанознавства в наукових збірниках 1 фахових журналах, більше 
ніж 30 виступів на наукових конференціях, а головне - понад 1000 зібраних 
і транскрибованих безцінних зразків української кубанської народнопісенної 
традиції, які в сучасних умовах знайти та зафіксувати вже майже неможливо. 

Справжньою окрасою й для багатьох відкриттям став святковий концерт за 
участі прекрасних виконавців, носіїв 1 реконструкторів народної музики: Любо- 
мира Кушлика, знаного львівського гурту «Миклухо Маклай» (Андрій Джурдж- 
Сілецький, Юрій Римар, Олесь Каліновський), ансамблю студентів нашої ака- 
демії (Євгенія Кромпотич, Лілія Ганушевська, Ольга Мічуда, Станіслав Лучан) 
під керівництвом Лариси Лукашенко, Богдана Яремка, Віри Осадчої, капели 
гуцульської музики (Ярема Павлів, Остап та Олена Костюк, Василь Мотрук). 
Захід символічно відбувся в День ангела ювілярки, тож ще раз щиро вітаємо 
Надію Супрун-Яремко та зичимо Їй віри, надії та любові на многая літа! 

Ірина Федун 
Ірина Федун, етномузикознавиця, канд. мистецтвознавства, асистентка ка- 
федри української фольклористики ім. Філарета Колесси ЛНУ ім. Івана Фран- 


ка, молодша наукова співробітниця ПНДЛМЕ при ЛНМА імені Миколи Ли- 
сенка (Львів), ігупабедип(адєтаї!.сопа, --38 066 790 60 37 
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Перший міжнародний з'їзд кобзарознавців та етноорганологів 
імені Миколи Будника в Ірпені (із нагоди 75-річчя професора 
Михайла Хая) 


13-14 жовтня 2021 року в Ірпені відбувся І Міжнародний з'їзд кобза- 
рознавців та етноорганологів імені Миколи Будника. Цю визначну для укра- 
їнського етноінструментознавства подію організовано силами Інституту 
мистецтвознавства, фольклористики та етнології імені М. Рильського НАН 
України, Київського, Харківського кобзарських цехів та Львівського лір- 
ницького цеху й Ірпінської міської ради. Міжнародну науково-практичну 
зустріч приурочено до ювілею дослідника творчості М. Будника, засновни- 
ка й очільника Львівського лірницького цеху, провідного наукового співро- 
бітника і завідувача сектору етномузикології ІМФЕ імені М. Рильського, 
доктора мистецтвознавства, професора Михайла Хая, а також її організова- 
но з нагоди висунення книги М. Хая «Микола Будник і кобзарство» на Між- 
народну премію імені Івана Франка. Відповідно було окреслено Й тематику 
з'їзду: «Спадщина Миколи Будника та науково-етнофонічний досвід Ми- 
хайла Хая в контексті досліджень історії і теорії етноорганології та кобза- 
рознавства». 

Вшанування видатного кобзаря, панмайстра Київського кобзарського 
цеху, бандуриста, майстра народних музичних інструментів, художника й по- 
ета Миколи Будника (1953-2001) відбувалося в музейному просторі садиби 
М. Будника (м. Ірпінь) та в Центральному будинку культури. Програма заходів 
передбачала урочисте посвячення музичних інструментів, пресконференцію, 
лірникування львівського сліпого лірника Л. Молнара під церквою, виставку 
музичних інструментів, екскурсію до Садиби Будника, книжковий ярмарок, 
виступ капел «Надобридень» та «05-Оркестра», а також дводенну науко- 
во-практичну конференцію «Проблеми кобзарознавства та етноінструмен- 
тології», яка відбувалася наживо й онлайн, об'єднавши широке коло вчених з 
України, Білорусі, Німеччини, Бельгії, Польщі, Австралії, Канади та Лівану. 

Перший день конференції присвячено темі «Проблеми кобзарознавства 
та інструментології». Роботу ранкового засідання було розпочато доповіддю 
класикині сучасного українського етномузикознавства, професорки Софії 
Грици. Учена обгрунтувала парадигматичну методику дослідження словес- 
но-музичної народної культури. З доповіддю «Псальма "Про страшний суд" 
від Георгія Ткаченка» виступив археолог і цехмайстер Київського кобзар- 
ського цеху Микола Товкайло. Письменниця, кураторка наукових проєктів 
Марина Гримич (Бейрут, Ліван) присвятила свій виступ проблемі впливу мит- 
ців і мислителів епохи Романтизму на думи. Кобзарознавець, цехмайстер 
Харківського кобзарського цеху Кость Черемський у доповіді « Вустинський 
простір" Миколи Будника» охарактеризував метод віртуально-емоційної ко- 
мунікації М. Будника зі слухачами, наголосивши на перспективності цього 
методу в процесі реконструкції та відродження кобзарського виконавства. 
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Харківський кобзарознавець Назар Божинський представив М. Будника як 
майстра, відзначивши його вплив на сьогочасне виготовлення традиційних 
кобзарських інструментів. Професор Університету Миколая Коперника Пйотр 
Гроховокі (Ріоїг Стоспом/5Кі) (Торунь, Польща) у темі «Роізсу Фліадоміе і 
актаїйзсу Штпісу. КаКту, 5їегеогуру 1 регзректутхуу Бадамсте» провів паралелі між 
культурними стереотипами українських та польських лірників. Композитор, 
доцент Національної музичної академії імені П. Чайковського Дмитро Щири- 
ця виокреслив важливі аспекти проблематики транскрибування дум. 

Вечірнє засідання розпочали педагоги Харківського університету непе- 
рервної освіти - старша викладачка Галина Вороніна й доцентка Вікторія 
Чуркіна, які у співавторстві підготували доповідь «Етнопедагогіка як концепт 
спільного виховання кобзарських шкіл». Педагогиня з Тернополя, доцентка 
Тернопільського національного педагогічного університету імені В. Гнатюка 
Марія Євгеньєва представила тему «Володимир Гнатюк 1 лірництво Західно- 
го Поділля». На завершення засідання кобзарознавчої секції, а отже, і першо- 
го конференційного дня, з доповіддю та музичними ілюстраціями долучився 
представник української діаспори в Канаді, кобзарознавець, науковий співро- 
бітник катедри україністики Університету Монаш (Мельбурн, Австралія) Ві- 
ктор Мішалов, виступивши на тему: «Реконструкція записів Філарета Колес- 
си для сучасного бандурного виконавства: теоретичні та практичні засади». 

Другий день конференції присвячено темі «Проблеми історії й теорії ет- 
ноінструментознавства в Україні та закордоном». Розпочалося ранкове засі- 
дання з наукового висвітлення й систематизації фольклористичного доробку 
Гната Хоткевича: етномузикознавиця, професорка Львівської національної 
музичної академії імені М. Лисенка Надія Супрун-Яремко виступила з допо- 
віддю «Гнат Хоткевич - фольклорист», а етноінструментознавець, професор 
Кременецької обласної гуманітарно-педагогічної академії імені Т. Шевченка 
Богдан Яремко представив тему «Ідеї етноінструментознавчої концепції Гна- 
та Хоткевича і сучасні проблеми музичної етнопедагогіки». Етноінструмен- 
тознавиця, викладачка Львівського національного університету імені І. Фран- 
ка Грина Федун здійснила типологію й аналітичний огляд джерел вивчення 
західноукраїнської народноінструментальної ансамблевої традиції. Профе- 
сор Прикарпатського національного університету імені В. Стефаника, дирек- 
тор Центру дослідження дзвонарства Богдан Кіндратюк підготував тему «Пе- 
рипетії дзвонарства церкви Св. Пантелеймона, що біля Галича (ХІ-ХХІ ст.)». 
Мистецтвознавець, професор Тернопільського національного педагогічного 
університету імені В. Гнатюка Богдан Водяний виступив із доповіддю «Нау- 
кова місія Михайла Хая у вирішенні унікального національно-культурного 
надзавдання з науково-реконструктивного відтворення автентичних зразків 
НІМ». Учений наголосив, що «справа збереження і відтворення найсокровен- 
ніших 1 найпосутніших музично-інтонаційних та етнофонічних характерис- 
тик нації стала справою цілого життя Михайла Хая, яка вимагала великих 
зусиль, цілеспрямованості й справді місійного служіння вченого як митця, 
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науковця, громадянина та в інших суміжних ролях, котрі можна додати, ха- 
рактеризуючи його здобутки на цій ниві», 

Етноінструментознавець, колекціонер народних музичних інструмен- 
тів, доцент Львівської національної музичної академії імені М. Лисенка Лю- 
бомир Кушлик охарактеризував стрій цимбал, які зафіксував М. Лисенко, 
припустивши відносність звуковисотності цього строю та запропонувавши 
певну корекцію в його тлумаченні. Соленізант, етноорганолог Михайло Хай 
у доповіді «Парадигматика структури "Николаєвої" братів Прилипчанів» 
продемонстрував власне дослідження масштабного етнотвору «Николаєва», 
аудіозафіксованого й транскрибованого від знаменитої капели братів При- 
липчанів із буковинської Гуцульщини. Свій виступ учений логічно пов'язав 
із живим виконанням «Николаєвої» капелою «Надобридень» під орудою Сер- 
гія Охрімчука (Сергій Охрімчук - скрипка-соло, Андрій Мерхель - скрипка- 
тур, Михайло Качалов - фідель, скрипка-бас). Музиканти капели вразили 
слухачів не лише стилістичною коректністю реконструкції безсмертної ком- 
позиції, а й віртуозною 1 натхненною грою. 

Вечірнє засідання розпочала етномузикознавиця, доцентка Дрогобиць- 
кого державного педагогічного університету імені І. Франка Лідія Федо- 
ронько, проаналізувавши проблему збереження обрядового фольклору в 
сучасному глобалізованому світі. Львівський етноінструментознавець, ви- 
кладач кафедри музичної фольклористики ЛНМА імені М. Лисенка Ярема 
Павлів представив результати етномузикознавчого, музично-текстологічно- 
го й виконавського аналізів однієї із версій космацької «гуцулки» -- «Генцової 
гуцулки» в інтерпретації скрипаля Миколи Сіреджука. Інструментознавець 
Іван Струтинський (Івано-Франківськ) долучися з доповіддю «Інструмен- 
тальна складова епічних жанрів фольклору Прикарпаття (за матеріалами 
експедиції 2021 року)». Майстер-виготовлювач традиційних мембранофо- 
нів, віртуозний виконавець на них, співзасновник ГО «Рись» Андрій Лев- 
ченко (Київ) представив тему «Фіксація способу виготовлення одномемб- 
ранного мембранофону. На прикладі роботи Івана Сули із села Мельники 
Чигиринського району Черкаської області». 

Не менш цікавими були виступи етнохореологів. Так, доцентка, завіду- 
вачка кафедри народної хореографії Волинського національного універси- 
тету імені Лесі Українки Леся Косаковська (Луцьк) виголосила доповідь 
«Проблемне поле дослідження засад української традиційної танцювальної 
культури. У контексті практичного впровадження», а професор кафедри укра- 
їнської культури та етнографії Гуцуляків Університету Альберти Андрій На- 
гачевський (Канада) представив тему «Репертуар українських побутових 
танців у Канаді та Бразилії». 





| Цитата з доповіді Богдана Водяного: Піїр8://уоиіш Бе/ уБО41УУУ/ 8сСє (дата звер- 
нення: 07.12.2021). 
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На жаль, через цілу низку перешкод пандемічного й географічного ха- 
рактеру навіть в онлайн-режимі не змогли виступити корифей українського 
етноінструментознавства Ігор Мацієвський, його дружина, відома білоруська 
дослідниця Галина Тавлай, донька, дослідниця й реконструкторка гри гу- 
цульських скрипалів Вікторія Мацієвська (Німеччина) та аспірантка Таццяна 
Анкуда (Білорусь). Але їхні доповіді надіслано до редколегії, і їх обов'язково 
опублікують у збірнику матеріалів конференції з'їзду. 

Завершився дводенний кобзарознавчий та етноорганологічний форум ве- 
черею біля вогнища й танцями під запальну музику «15-Оркестра». На пра- 
вах підсумків дводенної роботи І Міжнародного з'їзду доцільно процитувати 
коментар ініціатора з'їзду, професора Михайла Хая: «Головна ідея з'їзду -- си- 
нергія зусиль на благо нашої традиційної музичної епіки і традиційної музич- 
но-інструментальної культури. У цей критичний, чи не найскладніший для 
неї час маємо згуртувати усі сили, аби не дати занедбати зроблене нашими 
попередниками й вселити в душі молодих дослідників та виконавців-рекон- 
структорів спокій, віру в незнищенність архетипових цінностей традиційної 
музики... Хай ірпінська земля додасть нам наснаги, «будниківського» гарту, 
побратимства, довіри і любові один до одного. До зустрічі в Ірпені оф- і 
онлайн усіх, хто любить і вірить у незнищенність нашої справи!». То ж бажа- 
ємо ювілярові многих благих літ і сподіваємося, що З'їзд кобзарознавців та 
етноорганологів в Ірпені на свято Покрови стане гарною щорічною традиці- 
єю, яка згуртовуватиме щоразу ширше коло митців, учених, реконструкторів, 
усіх небайдужих до долі національної традиційної культури. 


Ярема Павлів 


Ярема Павлів, етноінструментознавець, скрипаль, магістр, викладач кафед- 
ри музичної фольклористики Львівської національної музичної академії 
їмені Миколи Лисенка (Львів), уагкотигука(Фикт.пеї, -38 067 296 87 50 


Етномузикологічна секція «Восьмих Колессівських читань 
(до 150-річчя з дня народження Філярета Колесси)» 


28-30 жовтня 2021 року у Львівському національному університеті іме- 
ні Івана Франка відбулася Міжнародна наукова конференція «Восьмі Колес- 
сівські читання (до 150-річчя з дня народження Філярета Колесси)». На- 
укове зібрання організували Львівський національний університет спільно 
з Львівською національною музичною академією імені Миколи Лисенка 
та Науковим товариством імені Шевченка. З огляду на протиепідемічні об- 
меження, конференцію проводили в комбінованому форматі: відкриття та 
перше пленарне засідання відбулося за участі обмеженої кількості осіб із 
паралельною /о0т-трансляцією заходу, подальші секційні засідання - у 
форматі відеоконференції ДООМ. 
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Наукова тематика цьогорічної конференції охоплювала широке коло 
проблем наукових досліджень 1 видання спадщини родини Колессів, історії, 
теорії та практики фольклористики й етномузикології, мультидисциплінар- 
ності сучасних досліджень традиційної культури, проблем народознавчої 
термінології, уснословесної та народномузичної текстології, методики й 
практики документування фольклору, музичної критики, музичної педаго- 
гіки та ін. 

На урочистому відкритті з привітальним словом від адміністрації ЛНУ 
виступили в.о. декана філологічного факультету Роман Крохмальний, про- 
ректор Львівського університету з науково-педагогічної роботи та соці- 
альних питань і розвитку Володимир Качмар, які відзначили актуальність 
наукової проблематики конференції та важливість постаті Ф. Колесси для 
фольклористичної науки. Від імені Наукового товариства імені Шевченка 
до присутніх звернувся науковий секретар НТШ Роман Пляцко, який по- 
дякував організаторам та учасникам зустрічі за активну роботу й коротко 
торкнувся ролі Ф. Колесси в діяльності НТШ. До вітальних слів також до- 
лучилася професорка кафедри камерного ансамблю та квартету Львівської 
національної музичної академії їм. М. Лисенка, онучка Ф. Колесси Роксо- 
ляна Залєська та доктор філологічних наук, завідувач кафедри української 
фольклористики імені Ф. Колесси професор Василь Івашків. 

Надалі конференція продовжила роботу у форматі пленарного засідання. 
Перед колегами з доповіддю «Філярет Колесса - етнолог» виступила док- 
торка мистецтвознавства, провідна наукова співробітниця Інституту мисте- 
цтвознавства, фольклористики та етнології імені Максима Рильського НАН 
України Софія Грица. Докторка мистецтвознавства, професорка кафедри 
української фольклористики імені Ф. Колесси Львівського університету Гри- 
на Довгалюк представила колегам історію становлення української фольк- 
лористичної педагогіки та роль Ф. Колесси в цьому процесі. Дослідження 
про діяльність українських кафедр на філософському факультеті Львівсько- 
го університету на зламі ХІХ-ХХ століть репрезентував проректор Львів- 
ського університету Володимир Качмар, а доктор філологічних наук, завіду- 
вач кафедри української фольклористики імені Ф. Колесси професор Василь 
Івашків виголосив доповідь про наукові та особисті взаємини Ф. Колесси Й 
І. Франка. Порівняльний аналіз основних аспектів діяльності Ф. Колесси та 
його сучасника, історика-медієвіста, засновника кафедри музикології у Львів- 
ському університеті А. Хибінського у своїй доповіді презентувала докторка 
наук, професорка Львівської національної музичної академії ім. М. Лисенка 
Уляна Граб. Своєю чергою, доцент кафедри теорії музики ЛНМА ім. М. Ли- 
сенка, старший науковий співробітник Меморіального музею Станіслава 
Людкевича у Львові Яким Горак у виступі торкнувся питання співпраці 
двох видатних дослідників та митців Ф. Колесси 1 С. Людкевича в музично- 
громадському житті Галичини. У завершальному виступі доктор історич- 
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них наук, професор кафедри етнології ЛНУ їм. І. Франка Михайло Глушко 
висвітлив співпрацю Ф. Колесси та спеціалізованих структурних підрозді- 
лів і президії Наукового товариства імені Шевченка у Львові. 

Надалі презентації наукових доповідей та їх обговорення відбувалися в 
профільних секціях - фольклористики, фольклористики й етнології, етно- 
музикології та музикології. 

Етномузикологи розпочали свою активну роботу з презентації нових ви- 
дань на другому засіданні конференції. Так, Ірина Клименко (Київ) предста- 
вила колегам свою грунтовну 2-частинну монографію «Обрядові мелодії 
українців у контексті слов'яно-балтського ранньотрадиційного меломасиву: 
типологія 1 географія» та 14-й випуск щорічника «Проблеми етномузиколо- 
гії». Натомість її колега з Києва Маргарита Скаженик репрезентувала поточ- 
ний 15-й номер цього видання. Багаторічна дослідниця фольклору Кубані 
Надія Супрун-Яремко (Львів) представила черговий том свого збирацького 
доробку - «Весільні пісні українців Кубані: фонографічний збірник / Анто- 
логія українських народних пісень Кубані. Випуск другий». Ще одне нове 
видання репрезентував Юрій Рибак: це - спільна робота Олекси Ошуркевича 
(записи) та Михайла Мишанича (транскрибування), яка свого часу потрапи- 
ла в «довгу шухляду» й лише зараз силами ПНДЛМЕ ЛНМА мм. М. Лисенка 
побачила світ - збірка пісень із батьківщини Т. Шевченка «Народні співи 
Кирилівки та Моринців». 

Наступного дня етномузикологи продовжили роботу, виступаючи із 
науковими доповідями онлайн. Третє засідання етномузикологічної секції 
було присвячене історичним та практичним аспектам досліджень, пов'я- 
заних із постаттю Ф. Колесси. Ужгородська дослідниця Віра Мадяр-Новак у 
своєму виступі розкрила невідомі сторінки збирацької діяльності Ф. Колес- 
си на Закарпатті. Представники ПНДЛМЕ Вікторія Ярмола та Юрій Рибак 
репрезентували історіографічні й структурно-типологічні напрацювання, які 
стосуються дослідження та підготовки до друку неопублікованої збірки во- 
линських пісень Ф. Колесси. На завершення засідання Ліна Добрянська, 
надзвичайно всіх інтригувавши, розкрила нові деталі своєї аналітичної роз- 
відки на тему ймовірного фонозапису голосу Лесі Українки. 

Четверте засідання об'єднало доповіді, що репрезентували різнопланові 
регіональні дослідження. Надія Супрун-Яремко (Львів) виступила з оглядом 
історії та традицій збирання й запису пісень на Кубані. Київська дослідниця 
Маргарита Скаженик порушила проблему термінології в дитячих колядках 
та щедрівках. Наступні дві доповіді були присвячені інструментальній музи- 
ці Карпатського регіону: Богдан Яремко висвітлив свої напрацювання в ца- 
рині дослідження термінології бойківських та гуцульських сопілкарів, а мо- 
лодий львівський інструментознавець Ярема Павлів поділився результатами 
вивчення особливостей формотворення й композиції «гуцулки». 
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Завершальне п'яте засідання містило три доповіді, у першій із яких ки- 
ївська етномузикознавиця Ірина Клименко поділилася результатами мелоге- 
ографічного дослідження обрядової музики Галичини, зосередивши увагу 
на типологічних характеристиках, напрямках та тенденціях розповсюджен- 
ня основних галицьких мелотипів. Авторка цього повідомлення репрезен- 
тувала результати типологічного й географічного вивчення рідкісних хрес- 
тинно-народинних наспівів Західної України. Завершив засідання виступ 
литовського еномузиколога Рімантаса Слюжинскаса, який розповів про хід 
та результати компонування бібліографічного зводу сучасних праць із ли- 
товського етномузикознавства. 

На спільному підсумковому засіданні учасники з різних міст та навіть 
країн висловили свої враження й міркування щодо проведеного наукового 
форуму та окреслили перспективи майбутньої наукової і видавничої діяль- 
ності. 

Загалом конференція тривала два дні, хоча попередньо анонсовано було 
три, в останній із яких, 30 жовтня, планували виїзд учасників конференції 
до родинних місць дослідника та проведення там урочистостей, пов'язаних 
зі знаменною датою. На жаль, пандемічна реальність перекреслила ці пла- 
ни, а проте, свято відбулося. 30 жовтні в селі Піщани на Стрийщині, де 
народився Ф. Колесса, було встановлено та урочисто відкрито його скульп- 
турне погруддя, автором якого став львівський скульптор Тарас Мороз. Від- 
криття та освячення єдиного у світі пам'ятника Ф. Колессі відбулося за 
участі громадськості, родини Колессів, священнослужителів, представників 
влади та під супровід муніципального чоловічого хору «Каменяр»». 


Лариса Лукашенко 


Лариса Лукашенко, етномузикознавиця, канд. мистецтвознавства, доцент- 
ка, наукова співробітниця ПНДЛМЕ Львівської національної музичної ака- 
демії імені Миколи Лисенка (Львів), Іагуза.ТаказпепКко(ад)єтаї!.соп, 1 38 099 
6534110 
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уедупуу-ратуаїук-и-5уїі-акадетіки-Нагеїи-Коїе85і; Бієрє //лумуу.245 ла! 
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Хроніка 21 


22 січня Ярема Павлів виступив на конференції «Україна і світ: вектори 
музичної комунікації» у рамках Міжнародного наукового форуму «Музи- 
кознавчий універсум молодих» із доповіддю «Скрипковий "родовід" музи- 
кантів Якобишинської школи (на прикладі індивідуальних інтерпретацій 
"гуцулки")». 

5 лютого Юрій Рибак прочитав лекцію учням Міжнародної школи у 
Печерську про українську етномузикологію, музичний фольклор та проєкт 
«Поліфонія». 

ПП лютого Юрій Рибак взяв участь у роботі ГУ Круглого столу «Від 
творчих компетентностей до творчих колаборацій», організованого Рівнен- 
ським міським палацом дітей та молоді в онлайн-форматі, виступивши з 
доповіддю «Досвід та перспективні інструменти для впровадження міжсек- 
торальної співпраці Проблемної науково-дослідної лабораторії музичної ет- 
нології ЛНМА імені М. В. Лисенка, кафедри музичного фольклору Інститу- 
ту мистецтв РДГУ та Етнокультурного центру Рівненського ПДМ». 

24 лютого Ірина Довгалюк виступила офіційним опонентом на захисті 
дисертації Анастасії Мазуренко «Цифрові акустичні вимірювання звукови- 
сотності в українському пісенному фольклорі» на здобуття наукового ступе- 
ня кандидата мистецтвознавства зі спеціальності 17.00.03 - музичне мисте- 
цтво (Київ). 

26 березня на засіданні Спеціалізованої вченої ради К. 35.869.01. Львів- 
ської національної музичної академії імені М. Лисенка захистили дисерта- 
ції на здобуття наукового ступеня кандидата мистецтвознавства Ірина Федун, 
тема «Народноінструментальна ансамблева культура українських Карпат 1 
Західного Полісся як вияв традиційного професіоналізму (ХХ - перші деся- 
тиліття ХХІ ст.)», керівник Надія Супрун-Яремко, та Віра Мадяр-Новак, тема 
«Музична фольклористика Закарпаття: етапи, постаті, здобутки (кінець ХУП -- 
середина ХХ ст.)», керівник Ірина Довгалюк. 

16 квітня відбувся Другий онлайн-тренінг педагогів музичних коледжів 
України у рамках проєкту "Еоїк МЕ". 

23-24 квітня відбулася ХПІ Конференція дослідників народної музики 
червоноруських (галицько-володимирських) та суміжних земель, присвяче- 
на 150-річчю Лесі Українки (детальніше про це див. повідомлення Юрія 
Рибака та публікацію Андрія Вовчака «Проблеми документування фолькло- 
ру на ХП Конференції дослідників народної музики» в цьому числі «Етно- 
музики»). 

5 травня Ірина Довгалюк виступила офіційним опонентом на захисті 
дисертації Ірини Клименко «Обрядові мелодії українців у контексті слов'я- 
но-балтського ранньотрадиційного меломасиву: типологія і географія» на 
здобуття наукового ступеня доктора мистецтвознавства зі спеціальності 
17.00.03 - музичне мистецтво (Київ). 
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7 травня відбувся захист дипломних робіт студентки 4 курсу Ольги До- 
бровольської, тема «Етнографічний фольклоризм у Львові: історія, сучасний 
стан та перспективи» (на здобуття освітньо-кваліфікаційного ступеня «бака- 
лавр», керівник Лариса Лукашенко), та студентки 2 року навчання магістрату- 
ри Марії Ліпінської, тема «Календарно-обрядова народновокальна творчість 
північно-східної смуги жидачівсько-рогатинського Опілля» (на здобуття освіт- 
ньо-кваліфікаційного рівня «магістр», керівник Василь Коваль). 

15 травня Грина Довгалюк виступила на Пленарному засіданні ХХХП 
Наукової сесії Наукового товариства імені Шевченка з доповіддю «Життє- 
вими та науково-творчими шляхами академіка Філарета Колесси (до 150-річ- 
чя від народження)». 

23 травня Ірина Федун здійснила запис фольклору в с. Миклашів Пус- 
томитівського р-ну Львівської обл. 

28 травня координатори проєкту "Боїк МЕ" від України Юрій Рибак та 
Лариса Лукашенко взяли участь у Міжнародному вебінарі, присвяченому 
популяризації проєкту, та презентували українські здобутки. 

У червні опубліковано видання: Методичні рекомендації учасникам 
проєкту "Боїк МЕ": українські матеріали / упоряд. Ю. Рибак, Л. Лукашен- 
ко, Л. Добрянська, В. Ярмола. Львів, 2021. 88 с. 

16 червня Ірина Довгалюк виступила офіційним опонентом дисертації 
Олени Гончаренко «Мелоареалогічна вертикаль Полісся - Наддніпрянщина 
(за весільними мелотипами Сумщини)» на здобуття наукового ступеня канди- 
дата мистецтвознавства зі спеціальності 17.00.03 - музичне мистецтво (Суми). 

10-14 червня Юрій Рибак та Вікторія Ярмола взяли участь у фолькло- 
ристичній експедиції в Дубровицькому районі Рівненської області, спільно 
з Рівненським Палацом дітей та молоді, досліджено 7 сіл. 

25-27 червня відбувся Третій методологічний тренінг педагогів музич- 
них коледжів у рамках проєкту "Боїк МЕ". 

2-5 липня Прина Федун очолила студентську фольклористичну експеди- 
цію Львівського національного університету імені І. Франка в села Стратин 
та Добринів Рогатинського р-ну Івано-Франківської обл. 

25 липня Юрій Рибак здійснив індивідуальну фольклористичну експе- 
дицію в с. Обарів Рівненської області. 

13-14 серпня Вікторія Ярмола здійснила індивідуальну експедицію у Во- 
лодимирецький район Рівненської області, у ході якої було обстежено 10 сіл. 

18-20 серпня співробітники ПНДЛМЕ здійснили фольклористичну екс- 
педицію «Етнографічна Волинь», у ході якої було обстежено 6 сіл Рівнен- 
ської області. 

9-1 вересня український колектив виконавців проєкту "Боїк МЕ" ра- 
зом із викладачами музичних коледжів взяли участь у міжнародному тре- 
нінгу педагогів у м. Будапешт (Угорщина). 

20 вересня Юрій Рибак виступив на Науково-практичній онлайн-конфе- 
ренції «Майбутнє етнографічних музеїв та колекцій», організованій Націо- 
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нальним центром народної культури «Музей Івана Гончара», з доповіддю 
«Здійснення фольклорних проєктів в епоху "цифри": від "поля" до диджи- 
талізації та промоції (Роіурбопу рго|ест)». 

28 вересня на кафедрі музичної фольклористики відбулася презентація 
фольклорних матеріалів, які зібрала магістрантка І курсу ЛНМА імені М. Ли- 
сенка Катерина Кундуш. 

30 вересня відбулася Наукова конференція на пошану професорки, док- 
торки мистецтвознавства Надії Супрун-Яремко (з нагоди ювілею) (деталь- 
ніше про це див. відгук Ірини Федун у цьому числі «Етномузики»). 

У жовтні вийшла друком книга: Михайло Мишанич. Зібрання праць / 
ред.-упор. Ю. Рибак. Львів, 2021. 176 с. 

13-14 жовтня на Науково-практичній конференції «Проблеми кобза- 
рознавства та етноінструментології» у рамках Першого міжнародного з'їзду 
кобзарознавців й етноорганологів імені М. Будника (м. Ірпінь) виступили з 
доповідями Надія Супрун-Яремко («Гнат Хоткевич - фольклорист»), Ярема 
Павлів («Тенцова гуцулка» в інтерпретації космацького скрипаля Миколи 
Сіреджука») та Грина Федун («Джерела вивчення західноукраїнської народ- 
ноінструментальної ансамблевої традиції»). 

15 жовтня Юрій Рибак узяв участь у роботі круглого столу науковців 
під час Міжнародного етнічного фестивалю «ЛіраФест» (м. Рівне). 

28-30 жовтня відбулася Міжнародна наукова конференція «Восьмі Ко- 
лессівські читання (до 150-річчя з дня народження Філярета Колесси)», орга- 
нізована кафедрою української фольклористики ЛНУ імені І. Франка разом із 
кафедрою музичної фольклористики та ПНДЛМЕ ЛНМА їмені М. Лисенка 
(детальніше про це див. повідомлення Лариси Лукашенко в цьому числі «Ет- 
номузики»). 

У листопаді видано збірник «Волинські народні пісні з архіву Філарета 
Колесси» / упор. В. Ярмола, Ю. Рибак. Львів, 2021. 272 с. 

4-6 листопада в м. Києві відбулася П'ята міжнародна науково-практич- 
на конференція «Україна. Європа. Світ. Історія та імена в культурно-мистець- 
ких рефлексіях», на якій від Львова виступили Ірина Довгалюк із вступною 
лекцією «Сторінки життєпису академіка Філарета Колесси (до 150-річчя від 
дня народження)», Ліна Добрянська з доповіддю «Філярет Колесса 1 Львів- 
ська консерваторія», Лариса Лукашенко з доповіддю «Систематизація та кла- 
сифікація музичного фольклору в європейській етномузикології», Юрій 
Рибак з доповіддю «Джерельна база для вивчення музичного фольклору 
етнографічної Волині», Вікторія Ярмола з доповіддю «Мандрівні музиканти 
Західного Полісся: штрихи до портрета лірника Миколи Муравця». 

23 листопада Юрій Рибак провів онлайн-зустріч зі студентами та ви- 
кладачами КНУКІМ, ознайомивши їх із діяльністю ПНДЛМЕ та кафедри 
музичної фольклористики. 

4 грудня відбулася Четверта конференція молодих дослідників народної 
музики. 
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7 грудня Ірина Федун та Лариса Лукашенко взяли участь у роботі Круг- 
лого столу «Історична етномузикологія про єврейсько-українські та єврей- 
сько-польські зустрічі до 1840-х рр.», що відбувся в рамках Міжнародного 
наукового проєкту «Нігун хасидів на Правобережній Україні та Східній Га- 
личині: між питомими та напливовими звуковими ландшафтами», який ви- 
конують науковці Львівського національного університету імені Івана Фран- 
ка та Єврейського університету в Єрусалимі. 

17 грудня відбулася Міжнародна наукова конференція «Традиційні му- 
зичні інструменти: колекціонування та дослідження» (до 75-річчя Любоми- 
ра Кушлика). 

Окрім цього у 2021 році: 

ПНДЛМЕ взяла участь у реалізації канадсько-українського проєкту «Ен- 
циклопедія української народної пісні» ("| Жгаїпіап Кок Зопе Епсусіореаіа"), 
ініційованого Українсько-канадським дослідчо-документаційним центром. 
Звукові матеріали з аудіоархіву лабораторії долучено до інтерактивної мапи 
та розміщено на вебсайті проєкту, аби їх могли використовувати в Україні, 
Канаді та в українських діаспорах інших країн світу, а загалом - задля ши- 
рокої популяризації українських народних пісень. 

Фонди нашого архіву поповнилися копіями фольклорних матеріалів 
збирачів Ореста Яцківа (Галичина) та Світлани Цимбалюк (Західне Поділля). 
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Додаток 


| ЖИВЕ СЛОВО ЛЕСІ УКРАЇНКИ СЕРЕД НАС! 


с. 
Як я умру, на світі запалає 
Покинутий вогонь моїх пісень, 
І стримуваний пломінь засіяє, 
Вночі запалений, горітиме удень... 


1) З великою любов'ю та пошаною до геніальної поетеси та її без- 
смертних творінь відзначаємо в ці дні її славне 100-річчя. 

2) Так ці пророчі Лесині слова («Запалає вогонь моїх пісень») сьо- 
годні здійснились. Ми навіть маємо змогу почути її голос, милуватись 
її теплом променистим, наділеним простою людською щирістю. Від- 
найдений голос поетеси, записаний нею ж самою на одному із 19-ти 
фонографічних валиків - це лиш фрагмент однієї української народної 
пісні - балади про дівчину, яка помандрувала з зводителем. Це лиш одна 
однісінька строфа, яка складається з двох віршів: 

«Ой заїхав козак та з Україноньки 
Одмовив дівчину та й од родиноньки» 

Ці шестискладові силабічні групи вірша Леся акцентує таким чи- 
ном, що наголоси падають завжди на передостанній, тобто 5-й склад: І 
Квітка, записуючи мелодію цієї пісні з голосу Лесі поміщає кожну сила- 
бічну групу в окремий 4-ох дольний такт. 

Виняток становить лише перший такт, 

Іс. 21 
який Квітка позначив 5-ти дольним метром, очевидно, в даному випадку 
тут могло бути розтягнення останнього складу в виді фермати, що й в 
деякій мірі неначе переносить акцент з «Козак» на «Козак». Одначе нам 
здається, що це є індивідуальна виконавська риса Лесі, яка намагалась 
наклонити слова з незвичними діалектними наголосами до літературних. 





! Додаток до статті Л. Добрянської «Фонозапис голосу Лесі Українки: історія 
дослідження та реконструкція», див. с. 9-41 цього числа «Етномузики». 

Пропонований рукопис Ю. Сливинського (текст конференційного виступу 
дослідника) складається із восьми повністю списаних та пронумерованих ар- 
кушів. У тексті є численні вставки слів та фраз, закреслення, де-не-де у словах 
проставлені наголоси, а окремі слова - підкреслені, очевидно, для виділення їх 
інтонацією під час виступу. Тут всі ці наголоси та підкреслення зазначено по- 
товщенням шрифту, закреслене - вилучено. 
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Згадані 19 валиків, |закреслено: це не відкриття. Про їх існування 
загалом відомо...) на яких Леся Українка разом з К. Квіткою в 1908 році 
в Ялті записала весь пісенний та інструментальний репертуар відомого 
на той час кобзаря із Харківщини Гната Гончаренка - це не відкриття. 

Про їх існування загально відомо. Тому зовсім не дивно, що насува- 
ється цілком резонне запитання: Як же так? Пролежали ці валики більш, 
як 1/2 століття, понад 60 років! і тільки нещодавно виявлено на одному 
з них запис голосу великої поетеси. Невже за такий довгий час ніхто не 
торкався їх, не програвав, не прослуховував? Та ні. Прослуховувано їх 1 
мабуть не один раз. Опрацьовуючи науково пісенний зміст і сам Ф. Ко- 
лесса прослуховував їх. Однак, очевидно, не приділено було належної 


уваги знищеному, з тріщиною на всю довжину, 
Іс. 31 


покритому пліснею та безжалісно 1 дуже методично подряпаному ва- 
лику Мо 10. Саме на місці тих подряпин і був виявлений запис її голосу. 

Спершу, признаюсь, неможливо було нічого розібрати. Внаслідок 
глибоких рівочків, зроблених якимсь гострим інструментом, чи то гол- 
кою, а може цвяхом - голка мембрани фоновалику підчас обертання 
валика весь час підскакувала, створюючи безперервний боляче діючий 
на слух тріскіт, неначе кулеметна черга (та-та-та). І ось на такому-то 
«фоні» після багаторазових програвань, вухо поволі починало виділяти 
окремі звуки мелодії пісні. 

Звичайно тоді ще рано було твердити, що це справжній голос Лесі, 
тим більше, що, розшифровуючи запис, я спершу з тяжкою бідою міг 
вловити лиш початкову фразу, а решта - губилась в загальному шумі та 
тріскотні. Після кількаденної праці нарешті вдалось встановити тільки 
перший! такт пісні і то лиш мелодична лінія більш-менш чіткою стала, 
слова, натомість, надалі залишились наче в тумані (не то ще дикція, чи 
артикуляція 

Іс. 4 
заважали зрозуміти окремі слова, а безліч паразитних шумів вбивали 
слова пісні. В даному випадку, як бачимо, такого рода звукові перешко- 
ди менше, хоч і не набагато, вплинули на звуко-висотну лінію мелодії 
пісні, ніж на текст. 

Проте, саме завдяки початковій розшифровці мелодії, а не тексту 
(зазначаю?), можна було вже відшукати подібний мелодичний варіант 
серед народних пісень записаних К. Квіткою з голосу Лесі Українки. 

І дійсно, коли я звернувся до згаданого збірника, та, гортаючи його 
сторінка за сторінкою, вдалось нарешті наштовхнутись на дуже близь- 
кий, майже ідентичний варіант, який збігався з готовою вже розшифров- 
кою мелодії початкової фрази пісні. 
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Очевидно, ще тільки тоді вже легше було сприйняти з фонографіч- 
ного запису решту мелодії пісні, та зрозуміти її текст. 
Таким чином, розшифрувавши до кінця мелодію 1 текст пісні, мож- 


на було вже сміло ставити гіпотезу, що це і є запис голосу самої Лесі. 
Ї с. 51 


Адже по перше: записи на тих 19-ти валиках здійснила Леся разом з Квіт- 
кою, по друге: на всіх цих валиках звучить виключно чоловічий голос 
(Гната Гончаренка) і лише в одному місці, саме на цих подряпинах, чути 
жіночий голос, по третє: в листі до Ф. Колесси від 4 грудня 1908 р. Леся 
пише: «Проба» на Хо 10 не належить Гончаренкові і не має значіння - то 
пробовано якість валка» (Л. У. твори 1956, т. У, стор. 558). Через те і гада- 
ємо, що ці пошкодження на восковому валику зробила сама поетеса, ма- 
буть із скромності, тим більше, що пісню цю вона співала не в т. ЗВ. «Кон- 
цертному» виконанні, а в дещо швидшому темпі, як зміст пісні цього 
вимагає, отже лиш на «пробу», як сама зазначає. Адже з іншого її листа 
довідуємось, що з технічною процедурою фонографічних записів Леся 
надзвичайно намучилась, по перше тому, що сама ще не зовсім добре на- 
вчилась орудувати цією химерною машиною, яка їй стільки нервів попсу- 
вала, а по-друге, можливо, і сам фонограф не був настільки досконалим, а 
може в поганому стані, бо не завжди правильно відтворював голос. З цьо- 


го приводу Леся в листі від 5 березня 1913 р. пише до Ф. Колесси: 
Їс. 61 


«Коли раз трапилось, що фонограф чомусь віддав у карикатурному тоні 
(з поганим, якимсь козиним тембром) його (тобто кобзаря Гончаренка) 
псальму про «Правду», він, думаючи, що то якийсь жарт з нашого боку, 
так образивсь, що ледве ми могли його переконати в нашій невинності, 
- так може ображатись тільки артист, що поважає свій хист». (Л. У. Тво- 
ри ТУ, стор. 653). Нарешті по четверте: розшифрований з валика варі- 
ант мелодії настільки близький і тотожний з варіантом запису Квітки з 
голосу Лесі, що маємо всі підстави вважати його автентичним голосом 
поетеси. 

Однак навіть і після цього ще насувались деякі сумніви. Адже під- 
час запису в Ялті, крім Гончаренка, Квітки та Лесі могла бути присутня 
ще й четверта особа. 

Але, нарешті сам Квітка, в 13 років після смерті Л. Українки в 1926 
році в своїй науковій статті «Пісні про дівчину, яка помандрувала з зво- 
дителем» поміщеній в «Етнографічному віснику», пише, що «Єдиний 
досі відомий запис мелодії цієї пісні - це мелодія записана з голосу 


Л. Українки, та мелодія записана в кінці ХІХ ст. від 
Іс. 71 


неписьменного селянина з с. Пинязевичі Київської губернії. 
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Отже, коли вже сам Квітка твердить, що третього запису мелодії 
до цієї пісні не існує, то відкинувши голос цього селянина (оскільки це 
чоловічий голос), залишається - одна Леся. 

За справу реставрації та публікації цього унікального запису взялась 
Львівська обласна організація українського товариства охорони пам'ят- 
ників історії та культури. 

Реставраційні роботи велись в лабораторіях Всесоюзної студії грам- 
запису фИрм|и «Мелодія» в Москві. 

Однак на превеликий жаль результати цієї роботи маловтішні. Оче- 
видно немає ще в нас настільки досконалої технічної апаратури та спе- 
ціалістів, які могли б, я не кажу - ідеально, але хоча б максимально 
забезпечити високу якість звучання голосу. 

Та все ж - не втрачаємо надії. Можливо колись, у майбутньому, бу- 
дуть такі прилади, високочутливі електронні фільтри, які відсіють всі 
непотрібні шуми та тріски 

Іс. 81 
і донесуть до нашого вуха лиш корисні сигнали. 

Я вірю. І ми її голос почуємо, почуємо у всій красі та величі як «на 
світі запалає покинутий вогонь моїх пісень...» 

Ім'я її яскравої зірки палає серед сузір'я імен кращих дочок україн- 
ського народу. 

Пісні, які вона нам залишила, по справжньому запалюють вогонь. 





| Нижче на 8-й сторінці ще дописано: «М'якого тембру, середньої сили та на- 
родність в виконавській манері». 
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